Materiale documentare pentru tematicile privitoare la: definitia artei, a artistului, a operei de arta, creativitate si inovatie *** iNSPiRATiE Si RATiUNE iN CREATiA ARTiSTiCA Rodica Maria iacobescu Abstract The papers raise for discussion the problem of rational and non rational factors in the process of artistic creation it presents two antagonistic positions: the first emphasis the importance of inspiration, and the second maintain the contribution of intellectual effort, intuitive and discursive reason The conclusion is that, in the process of artistic creation, inspiration and conscious work out are complementary Creatia nu se prezinta ca o notiune simpla, cu care se poate opera exact Desi definita prin impactul noutatii, ea nu se rezuma la aceasta intr-adevar, fiecare creatie implica noutatea, dar nu si reciproca este valabila insasi notiunea de noutate este discutabila, caci exista diverse genuri de noutate, variabile sub raport calitativ Astfel ca, drept creatori ii consideram pe aceia ale caror opere nu sunt numai noi, dar constituie si manifestarea capacitatii efortului intens, energiei intelectuale, talentului, geniului Energia intelectuala consumata intru crearea unui element nou e masura creatiei tot atat de mult cat si insasi noutatea lui , p 368 Daca pentru noi asocierea notiunilor de artist si de creator este ceva firesc, studiind timpurile mai vechi constatam ca lucrurile stau altfel si ca, abia nu de mult timp, aceste notiuni au fost legate una de alta Spre exemplu, la vechii greci, notiunile de creatie si de creator implicau o libertate speciala, in timp ce notiunile de arta si de artist se subordonau legilor si normelor Exceptie facea poezia, care nu era considerata arta deoarece se credea ca este inspirata de muze Si in Evul Mediu artistii erau considerati producatori, iar termenul de creatie era rezervat numai pentru infaptuirile dumnezeiesti insa totul s-a schimbat odata cu epoca moderna Artistii renascentisti incercau sa utilizeze diverse cuvinte, dar nu inca pe cel de creatie M Ficino spunea ca artistul isi cugeta opera de arta, Leonardo sustinea ca alcatuieste forme ce nu exista in natura, iar Michelangelo ca artistul mai degraba isi realizeaza viziunea decat imita natura in secolul al XViii-lea notiunea de creatie incepe sa apara mai des in teoria artei, imbinandu-se cu notiunea de imaginatie in veacul urmator, arta si-a luat revansa fata de impotrivirea de a fi recunoscuta drept creatie in veacurile precedente Nu numai ca se considera creatie, dar ea singura era considerata asa Astfel, tarziu, cu impotriviri si cu truda, notiunea de creatie a patruns in intreaga cultura europeana in sensul pe care i-l da filosofia culturii, creatia autentica presupune, in primul rand, producerea de valori Orice creatie se concretizeaza intr-o opera, care este, dupa opinia lui T Vianu, produsul finalist si inzestrat cu o valoare al unui agent moral, de obicei al unui om, considerat in calitatea morala a fiintei lui ( , p 357) Realitatea operei se afirma atunci cand se desparte de creatorul care a produs-o si de procesele active care i-au premers in acel moment, in spatiul lumii, opera ocupa o pozitie opusa creatorului sau, creatorul privind din punctul sau catre punctul operei si luand cunostinta de ea ca de un lucru deosebit de sine ( p 357) Creatia artistica autentica presupune o individualitate dotata cu talent sau, de la caz la caz, geniu in nici un alt domeniu al activitatii umane nu se speculeaza atat de mult pe tema talentului si a geniului considerate natura naturans a creatiei ca in cazul creatiei artistice insa, atunci cand o teorie estetica apeleaza la notiunea de geniu, apar nenumarate probleme Geniul devine o putere misterioasa, care produce forme originale si artistii par sa nu poate explica ceea ce fac Biruind adversitatile, geniul gaseste noi cai de a se exprima, abandonand formulele artistice imitative si invechite Aparuta ca o reactie impotriva teoriei imitatiei (arta ca mimesis), teoria geniului, care s-a afirmat 1 indeosebi in sec al XViii-lea, evidentiaza rolul originalitatii si al libertatii de expresie, elogiaza spiritul creator, viu, ostil imitatiei Aceste conceptii erau specifice indeosebi curentului romantic, care credea in ideea artistului demiurg si in aceea ca arta este creatie si nu copie a unei realitati imaginatia creatoare este inteleasa ca o facultate care transcende realul si posibilul, nefiind aservita nici unei forme percepute Criticata de catre Platon pe motivul ca este sursa himerelor care ne impiedica sa cunoastem ceea ce exista cu adevarat, discreditata de alti filosofi pentru faptul ca ne abate de la adevar, imaginatia se bucura de multa consideratie in explicarea producerii operelor de arta Teoria geniului tinde sa nu acorde importanta cuvenita indemanarii si mestesugului in arta La fel de importante ca talentul, geniul si originalitatea creatoare sunt, dupa parerea multor ganditori, studiul, munca, incercarile si erorile, disciplina in acest sens, esteticianul american D Townsend sustinea: capacitatea de a produce opere de arta este rezultatul unei pregatiri asidue si al unor deprinderi greu castigate ( , p 114) Fara indoiala, spontaneitatea detine o pondere mare in procesul creatiei artistice Una dintre ipostazele cele mai importante ale spontaneitatii o constituie inspiratia Teoria inspiratiei incearca sa explice modul in care arta exprima ceea ce altfel ar fi imposibil de exprimat Totodata, datorita ei se explica statutul privilegiat al artei, valoarea si elitismul sau, situarea sa deasupra obiectelor artizanale sau mestesugaresti integrarea notiunii de inspiratie in teoria estetica poate avea doua efecte opuse Pe de o parte ea reduce importanta artistului, care devine un simplu mijloc de comunicare Bietii artisti depind de inspiratie, care poate sa vina ori sa nu vina Astfel, societatea artistilor este una a celor putin alesi si se considera ca ei merita sa fie tratati si cinstiti altfel decat oamenii obisnuiti Aceasta semnificatie a inspiratiei dateaza din timpul Greciei clasice O consecinta interesanta a acestei idei este aceea ca interpretarea artei devine obligatorie Este nevoie de critici, care sa ne explice ce anume comunica artistul Pe de alta parte, teoria inspiratiei este insuficienta in explicarea creatiei artistice, deoarece nu poate defini clar insasi notiunea de inspiratie in Grecia antica exista convingerea ca poetul, ca si profetul, avea acces la o cunoastere de un alt ordin, inaccesibila profanilor Se facea deci o analogie intre poezie si proorocire, inspiratia fiind explicata ca o posesiune bachica sau divina Se considera ca gandirea creatoare nu este opera ego-ului, personalitatea celui inspirat fiind doar un simplu instrument prin care se transmite poezia Starea inspirata era descrisa ca un fel de posesiune sau delir, ca un extaz poetic De aceea, Platon credea ca poetii nu au propria lor ratiune atunci cand compun versuri si era de parere ca activitatea poetului, fiind inferioara celei a eului rational, trebuie controlata si criticata de ratiune Acest inteles al inspiratiei, de posedare de catre muze, care explica obscurul prin ceva mai obscur, botezand dificultatea in loc sa o rezolve, s-a perpetuat de-a lungul timpului, in special in teoriile despre arta Astfel, spre exemplu, Goethe spunea ca nu el si-a facut poeziile, ci poeziile l-au facut pe el, Lamartine ca nu el este cel care gandeste, ci ideile sunt cele care il gandesc pe el, iar Shelley relata ca, atunci cand creeaza, simte o influenta invizibila care ii face mintea sa sclipeasca Alti autori constata o inrudire intre starea inspirata si starea de vis Dupa parerea lor, starea de creatie este una de excitatie inconstienta, misterioasa, asemanatoarea somnului ori somnambulismului Artistul ar crea intr-o stare de reverie, de absenta sau de distragere a constiintei Retragerea artei in inconstient si in lumea onirica poate fi sesizata nu numai in poezie si in literatura, ci si in pictura De pilda, suprarealismul ridica subconstientul si inconstientul la rolul de izvor estetic, practicand prin dicteul automat si transcrierea viselor, evadarea din lumea reala in general, faza inspiratiei este descrisa de catre artisti ca un moment de criza, de soc, de tensiune suprema, de entuziasm, exaltare ori excitatie generala Ea are aspectul unui miracol, al unei creatii 2 instantanee, de nimic pregatita Momentul culminant al inspiratiei este cel in care ideea operei apare in constiinta creatorului Unii creatori sustin chiar ca opera, in intregime, le-a aparut in momentul iluminarii ca si cum ar fi fost impusa din exterior, rolul lor rezumandu-se la a transcrie ceea ce li s-a transmis Altii primesc doar o idee calauzitoare, esentiala, sau scheme incomplete ce necesita, mai apoi,o elaborare constienta si prelungita Cu privire la aceste aspecte ale inspiratiei, renumitul estetician L Rusu distingea, avand drept criteriu elaborarea imaginilor, intre inspiratia joc si inspiratia efort ( , p 170) in primul caz, imaginea este pregatita, in totalitate, in inconstient, iar creatorul are sentimentul depersonalizarii; in cel de-al doilea caz, apare o imagine incompleta care trebuie intregita printr-un travaliu ulterior H Delacroix, care a fost preocupat atat de psihologia artei cat si de psihologia mistica, aseamana creatia artistica cu contemplatia mistica ce poate sa mearga, si ea, de la discursul confuz pana la viziuni precise ( , p 167) Ca si misticul, artistul este orientat in acelasi timp catre interior si catre exterior, catre contemplatia obscura si catre imaginea limpede a operei pe cale de a se desavarsi ( , p 168) Conditia prealabila a creatiei artistice ar fi un fel de stare estetica aproape nediferentiata, in care apare, mai apoi, o anumita orientare si inspiratia sau revelatia Momentul inspiratiei (revelatiei) artistice sau mistice este insotit de o acutizare a sensibilitatii, de senzatii organice, de crize de entuziasm caci inspiratia este un soc, inseamna ruptura a echilibrului si readaptare, sistematizare noua Ritmul vietii se opreste Un nou ritm isi face aparitia Un sir de operatiuni mentale se intrerupe; ceva nou intra in actiune ( , p 175) Analiza creatiei artistice se dovedeste extrem de delicata, deoarece nimeni nu poate spune limpede si precis prin ce alchimie, nelinistea unei sensibilitati, dezordinea pasiunilor ajung sa se traduca in echilibrul formelor senine Tocmai aceasta armonie intre o dezordine si o ordine, intre o sensibilitate si un stil, constituie misterul artei ( , p 317) in creatia artistica, obscuritatea si claritatea, spontaneitatea si travaliul voluntar, elementele afective si rationale, toate acestea fuzioneaza; opera de arta este plasmuire si munca Daca unii autori pun accent pe rolul inspiratiei in creatia artistica, altii o caracterizeaza ca avand precizia si logica rigida a unei probleme matematice Pentru acesti autori sursa inspiratiei, natura subiectului, caracterul special al originalitatii, modul de executie etc au fost obiectul unei alegeri deliberate, la rece Opera de arta ar fi realizata dupa un plan laborios, munca artistului asemanandu-se cu aceea a savantului Chiar si felul in care opera de arta trebuie sa emotioneze, chiar si stilul original care poate satisface atat gustul publicului cat si pe ce al criticului, au fost premeditate in acest sens, Paul Valery patronul poetilor rationalisti sau ascetul luciditatii, cum a fost supranumit i-a ironizat, in domeniul aparent sacru al verbului poetic, pe adversarii inteligentei, declarand ca prefera sa scrie in deplina luciditate si nu scufundat in transa M Souriau, un alt sustinator al rolului factorilor rationali in creatia artistica, facea comparatie intre o opera literara si una arhitecturala, asemanand rolul jucat de gramatica si sintaxa intr-o opera literara cu acela al legilor rezistentei materialelor El inchina astfel un imn inteligentei si logicii si, demonstrand ca geniul este un truc, desacraliza artistul si opera sa La fel facea si Naum Gabo care, in Manifest du realism din 1920 cerea introducerea spiritului stiintific in artele plastice si afirma ca artistii isi construiesc operele asa cum inginerii construiesc podurile sau cum matematicienii elaboreaza formulele Si poetul E A Poe spunea ca poetilor le convine sa se creada despre ei ca lucreaza intr-o stare de exaltare si de intuitie extatica si se ingrozesc la ideea ca publicul ar sti cum se desfasoara de fapt procesul lor de creatie in legatura cu poezia sa Corbul scria ca nimic din aceasta poezie nu se datoreaza intamplarii sau intuitiei si poezia s-a conturat, pas cu pas, cu precizia unei probleme matematice ( , p 235) A explica nasterea operei de arta numai prin spontaneitate, negand si rolul facultatii reflexive, inseamna a o simplifica Dar, asa cum nu poate fi redusa la inspiratie, tot asa nu poate fi redusa la ratiune Creatia artistica nu poate fi interpretata ca fiind doar rolul interventiei supranaturale, a imageriei onirice, a reveriei si nu, in ultimul rand, a luciditatii totale a reflexiei si a virtuozitatii tehnice 3 La crearea unei opere de arta artistul participa si senzorial si afectiv si rational, iar ponderea acestor elemente in procesul creatiei artistice difera de la un artist la altul Este o alchimie secreta, pentru ca, intr-un anumit sens, artistul este opera sa, dupa cum aceasta este o parte din el insusi Problema creativitatii a fost si este obiectul unor cercetari de tip structural, semiotic, informational, care prezinta un deosebit interes teoretic si surprind noi aspecte ale sale Se crede chiar ca exista o logica artistica, care organizeaza universul imaginarului estetic, insa nu trebuie sa uitam ca nu exista scheme standard ale functiei imaginative si ca fiecare opera de arta poarta emblema celui care a zamislit-o Din cele prezentate se poate constata ca, in caracterizarea procesului creatiei artistice, se folosesc in mod curent calificative ca ilogic sau irational neintelegandu-se ca acest proces isi are normele sale inerente, care nu intra in contradictie cu libertatea de creatie Atat inspiratia cat si ratiunea au un rol important in procesul complex de creare a operelor de arta caci, in fond, arta nu este o activitate nici rationala, nici irationala, ci suprationala Bibliografie Delacroix, H - Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti 1983 Poe, E A - La philosophie de la composition, Mercure de France, 1910 Rusu, L - Eseu asupra creatiei artistice, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti 1989 Tatarkiewicz, W - istoria celor sase notiuni, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981 Townsend, D - introducere in estetica, Editura All Educational, Bucuresti, 2000 Vergez, A & Huisman, D - Curs de filozofie, Editura Humanitas, Bucuresti, 1995 Vianu, T - Studii de filosofia culturii, Editura Eminescu, Bucuresti 1992 *** Andreea iancu Cateva consideratii asupra " Originii operei de arta " la Heidegger Originea unui lucru este esenta acestuia intrebarea asupra originii operei de arta incepe cu meditatia asupra celui care realizeaza creatia Astfel se pune intrebarea: ce ii confera artistului calitatea de a fi artist? Arta poate fi inteleasa doar pornind de la opera Arta nu este o suma de caracteristici care pot fi incluse unei categorii si atat Se vorbeste de caracterul de lucru al lucrului Lucrul este o fiintare Heidegger vorbeste despre caracterul de lucru al unei opere de arta afirmand ca poate este mai plauzibil sa spunem ca tabloul se afla in culoare, ca sculptura in lemn se afla in lemn Opera de arta are caracterul unei dezvaluiri, a unei produceri, ea ne arata ceva, este o manifestare Totodata opera intruneste si aceasta punere laolalta in context a simbolului Manifestarea sau alegoria impreuna cu simbolul releva la randul lor inca o caracteristica a operei, acest ceva pune laolalta caracterul de lucru 4 Putem pune intrebarea daca opera de arta este un lucru sau daca ea este altceva decat un lucru Lucrul si opera Putem numi lucru o fantana, o cana, dar putem numi lucru si o frunza Numim lucru si acel ceva pe care nu il putem vedea Astfel, deosebim intre lucrurile vazute si nevazute Pentru Kant, lucrul nevazut este lucrul in sine Prin lucru in sine se intelege lumea in ansamblul sau sau divinitatea Tot ceea ce fiinteaza este un lucru Heidegger mai vorbeste de lucrurile ultime sau despre suprema judecata El realizeaza o analiza a lucrului pornind de la etimologia greceasca a cuvantului Astfel, lucrul detine un nucleu care este temei si exista constant Reitatea lucrului este substanta dominata de accidente sau subiectul Spunem ca o propozitie, un enunt este alcatuit dintr-un subiect si predicat adica caracteristicile lucrului Ne intrebam daca structura enuntului corespunde intrucatva structurii lucrului Se poate realiza o transpunere a strcturii enuntului asupra structurii lucrului fara ca acesta sa se dezvaluie Structura enuntului nu se poate reflecta in cea a lucrului, ea nu este o norma Lucrul poate da o limitare prin fiintare Lucrul este iarasi bine evidentaiat prin numire Numirea izoleaza lucrul in fiinta lui Numele da limita lucrului Numele este o abreviere a lucrului, o gestionare a lui Omul insa nu este un lucru Heidegger vorbeste si despre nucleul lucrului, acel ceva in jurul caruia se insiruie caracteristicile unui lucru Numele detine un sens si o semnificatie Descriptia unui lucru este valabila daca si numai daca exista un ceva caruia sa i se atribuie Platon in "Cratylos" expune trei teorii asupra relatiei dintre nume si lucruri Astfel, avem trei asertiuni conform carora intre nume si lucrul numit exista o relatie de conventie stabilita de comunitate Conventia este o punere laolalta a unor convingeri Hermogenes afirma ca niciun nume nu este apriori oamenilor, ci doar este o conventie rezultata din obisnuinta Cea de-a doua asertiune apartine lui Cratylos care sustine ca intre nume si lucru exista o vadita corespondenta Socrate spune ca relatia dintre nume si lucru nu consta intr-o simpla obisnuinta, ci ea este suma unor caracteristici care formeaza reprezentarea Numele este o reprezentare prin imagine a lucrului Mergand mai departe si extinzand zona de analiza, pentru Sartre, imaginea este o reprezentare a numelui Se face afirmatia conform careia omul transpune structura unei propozitii asupra unui lucru fara ca lucrul sa isi arate esenta insa lucrul nu il putem percepe doar pe calea senzatiilor Materialitatea este aceea care le confera lucrurilor caracterul statornic si "nuclear", dar si aceea care provoaca felul lor de a navali asupra simturilor: cromaticul, sonorul, duritatea, masivitatea Numirea, omona, ea deschide intelegerea substantei, ea este un fel de reprezentare, o manifestare exterioara a lucrului Prin intermediul numelui, putem vorbi de lucru viu, lucru simplu sau propriu-zis Prin lucru simplu intelegem capacitatea unui lucru de a sluji si caracterul sau de confectie 5 Datorita esentei lucrului putem deosebi intre materie si forma Forma este cea care ordoneaza materia, ea da calitatea acesteia Lucrul detine in sine o reprezentare, o imagine imaginea este o fuziune intre limbaj si forma Lucrul dezvaluie imaginea de ansamblu, cea scenica, ea detine in sine fenomenul Lucrul este pus in valoare de un semn, de un simbol El realizeaza o unire intre sine si sinea lucrului imaginea este cea care provoaca o manifestare exterioara a operei cat si includerea operei intr-o categorie, o colectie anume Odata cu plasarea operelor intr-o colectie, ele sunt scoase din lumea lor Lucrul are caracterul de ustensil in procesul de folosire Tot aici putem sesiza capacitatea lucrului de a inspira incredere Capacitatea de a sluji este doar o consecinta a capacitatii de a inspira incredere Odata cu sesizarea caracterului de incredere, apare si calitatea lucrului de a se uza cat si cea de consumare Banalitatea este aici doar acea capacitate de a sluji Lucrul este cel care realizeaza acea punere-de-sine-in opera Opera este lucrul simplu care iese din sine Lucrul este cel care da caracterul de lucru a tot ce ne inconjoara Aici simbolul are un rol important el dand o nota dinstinctiva creatiei Lucrul este un motor al creatiei Opera de arta nu este supusa devenirii, ea fiinteaza Heidegger vorbeste mult de caracterul de fiinta al operei de arta, precum si de caracterul lucrului sau cel al ustensilului Adevarul este pus in opera in adevarata opera, artistul lasa loc operei, el devenind o includere Operele, printr-o includere intr-o colectie nu mai ajung sa ni se infatiseze decat ca niste obiecte supuse conservarii, traditiei O opera inseamna a ex-pune o lume, a deschide o lume , ea propune Aceasta propunere poate sa deschida fiinta lucrului sau sa o inchida " Pamintul este iesirea in afara (das Her-vorkommen) neconstrinsa la nimic a acelui ceva care se inchide constant si care in felul acesta adaposteste Lume si pamint sint in esenta lor deosebite si totusi nicicind separate Lumea se intemeiaza pe pamint, iar pamintul strabate in lume " Despre adevarul operei, Heidegger afirma:" Esenta adevarata a unui fapt se determina pornind de la fiinta sa adevarata, din adevarul fiecarei fiintari in parte " Adevarul este esenta Heidegger afirma: "Orice opera este caracterizata prin faptul de a fi creata, dar acest lucru nu poate fi pus in lumina decit pornind de la o clarificare mai originara a esentei adevarului Ce este adevarul, de vreme ce el poate, si chiar trebuie, sa survina ca arta? in ce masura exista de fapt arta?" Bibliografie: Martin Heidegger- Drumuri care nu duc nicaieri, Gabriel Liiceanu- Despre limita, Luminita taran- Ontologia imaginii, Michael Devitt- Filosofia limbajului *** 6 http:  www ziua ro list php?data=2008-01-08&cat=Dialoguri Dialoguri Arta este fructul unei pasiuni Totul se reduce la lumina Ea decupeaza forma si da identitate culorii Cum intelegem lumina si cum ii privim efectele, experimental si riguros ca Newton, metafizic si poetic ca Goethe sau abisal si mistic asemenea fizicii moderne, este o alta problema Oricum, expresia artistica, indiferent de estetica si de filosofia pe care se sprijina, indiferent daca realizeaza structuri recognoscibile sau ofera stimuli disparati pentru stari neexperimentate inca, este un produs fundamental si exclusiv al luminii Pavel Susara, care a fost prima pictura vazuta de tine "pe viu"? Daca excludem icoanele, imaginile cu vinatori tantosi, caprioare sprintene si printese adormite la umbra unor minuscule paduri de conifere, aduse prin satele banatene de pictori ambulanti, intrupari tarzii si precare ale imaginarului central-european, dar si schitele de portret, facute direct pe tabla de catre primul artist adevarat pe care l-am intalnit, profesorul Gheorghe Valeanu, cu care invatam desenul in clasa a cincea, atunci prima pictura adevarata am vazut-o destul de tarziu, pe la cincisprezece, saisprezece ani, cand eram deja licean, si ea era portretul mustacios al unui personaj coborat direct din imperiul Austro-Ungar Am vazut-o in fuga, in casa unei batrane farmaciste pensionare din Bozovici, o evreica unguroaica, solitara si misterioasa, care statea ore in sir la geam, vizavi de liceul Eftimie Murgu, vorbea stricat romaneste si chema din cand in cand elevi mai rasariti sa-i sparga lemne si, poate, sa-i mai invioreze putin singuratatea A fost prima pictura adevarata pe care am vazut-o, dar pe care n-am inteles-o ca pictura propriu-zisa, ci, pur si simplu, ca pe o imagine mitica a unui personaj dintr-o lume indepartata si cvasifictionala Despre ce pictor ai scris prima oara? Primul pictor despre care am scris mai intii a fost un scriitor Si ce scriitor! George Calinescu Lam ales ca subiect pentru lucrarea de licenta si l-am privit din perspectiva categoriilor picturii Am scris, asadar, despre peisagistica, portretistica, estetica lui G Calinescu, dar si despre desenele si reveriile lui nemijlocite in campul artelor plastice, incepand cu schitele de costum, proiectele de scenografie etc , si terminand cu marile viziuni urbanistice Ce-i drept, n-am scris, prima oara, chiar despre un pictor, insa m-am ales din aceasta experienta cu un foarte interesant program de a citi imaginea si textul intr-o solidaritate ferita de orice prejudecata Mai ales ca si tu esti impregnat de aceasta "solidaritate", cum ii spui Sustii teoria conform careia "arta este imitatia naturii", teorie venita tocmai din antichitatea greaca? Este o problema veche, imprecisa si, din aceasta pricina, insolubila Conceptul de imitatie a tot fost invocat din antichitate pana astazi, de fiecare data intelegandu-se cu totul altceva Cred ca cel mai recent teoretician important care foloseste notiunea de imitatie este Werner Hofmann, in Fundamentele artei moderne, unde opereaza o disociere intre arte ale imitatiei, adica toate variantele de realism, si arte ale ideii, adica toate ipostazele manierismului Cu alte cuvinte, imitatia ar privi relatia cu exterioritatea, iar ideea, cu interioritatea in ceea ce ma priveste, cred ca notiunea de imitatie are o acoperire teoretica extrem de precara Folosim termenul atunci cand suntem incapabili sa nuantam, dupa ce, evident, am fost incapabili sa intelegem imitatia este reproductibilitate slaba, informatie fara mesaj, daca putem spune asa, drept pentru care ea nu poate fi asociata cu ideea de creatie Orice opera de arta, indiferent daca natura ei este realista, altfel spus inteligibila in relatie cu propria noastra experienta sau exclusiv combinatorie, simplu joc al limbajului si al imaginatiei, este noua, activa si irepetabila Cu alte cuvinte, in afara oricarei suspiciuni de imitatie Daca, dimpotriva, prin imitatie intelegem aspiratia profunda si patetica a fiintei determinate, in speta a omului, de a reface la alta scara marele act al creatiei dintai, de a reproduce in vitro gestul demiurgic, atunci toata creatia omeneasca nu este decat un lung si sfasietor lant de imitatii Dar unul care nu repeta lumea, 7 ci o diversifica si o imbogateste Nimic nu starneste atatea pasiuni ca arta De ce, Pavel Susara? Pentru ca ea insasi este un fruct al pasiunii Se naste din contradictii, din experiente paradoxale, din adversitati in orice artist traiesc, simultan, nenumarate fapturi care duc, una impotriva celeilalte, o lupta nimicitoare, o lupta care nu se suspenda si nu se sfarseste niciodata Artistul este, in acelasi timp, contemplativ si neobosit, posesiv si generos, temator si eroic, voluptos si mistic, sceptic si posedat, cu un picior in cazanele Gheenei si cu unul la poalele tronului ceresc, este suav si crancen, nocturn halucinat si cu genele parlite din pricina apropierii nepermise de nucleul solar, un actor, de multe ori esuat, al istoriei, si un locuitor, de multe ori inconstient, al eternitatii Artistul este un vast teritoriu in care nu vei avea nici un strop de liniste, dar in care niciodata nu te vei putea plinge de plictis Atunci cum sa nu starneasca arta atatea pasiuni? Tot anticii spuneau ca artistul nazuieste sa rivalizeze cu Creatia Toti artistii nazuiesc sa rivalizeze cu Creatia, numai ca nu toti au si curajul sa o recunoasca, iar unii chiar se pedepsesc pentru a nu fi necuviinciosi Vechii tesatori de covoare din lumea araba strecoara la un moment dat, intr-un colt al covorului, adica al Universului pe care tocmai sunt pe cale sa-l desavarseasca, un nod gresit, un fir nelalocul lui, pentru ca nu se cuvine ca omul sa fie perfect, sa-l concureze si sa-l egaleze pe Allah Perfectiunea este exclusiv apanajul Creatorului, creatura sa se multumeasca doar cu creatia Stiut fiind ca limbajul vizual din ultimul secol si jumatate a infierbantat spiritele critice, e firesc sa ne intrebam ce-i cer societatile actuale? Foarte mult, enorm Limbajul vizual este o componenta a fiintei noastre sociale asa cum respiratia este o functie vitala a fiintei noastre biologice Fiecare pas in spatiul public este acompaniat si ghidat de un mesaj vizual, de la culorile semaforului si pana la zambetele tampe ale unor vedete de ultima ora sau la iluzionismul grotesc al nu stiu carei reclame la vreo bautura din ce in ce mai proasta Ce rol mai are descrierea in limbajul vizual? Din ce in ce mai mare Dupa tot felul de naratii, din antichitate si pana cand purismul limbajului plastic a obturat orice tentatie a povestirii, noile medii si atitudinile recente fata de mesajulul social sociologizant al expresiei artistice, au reinstaurat naratia, dimensiunea temporala, daca ar fi sa ne intoarcem la Lessing, ca pe o conditie aproape obligatorie Arta video, care se inrudeste cu arta cinematografica, actionismul, in toate variantele lui, care se inrudeste cu artele scenice, ba chiar si pictura, sculptura, grafica, in preocuparea carora a reintrat retorica gestuala (a gestului, fara nici o legatura cu stilistica gestualista!) mizeaza, intr-o masura covarsitoare, pe descriptivismul explicit, pe consumul mesajului in secvente temporale succesive sau pe naratia implicita, in cazul limbajelor traditionale Deseori, din pacate, nu reuseste sa convinga Nietzsche spune: "Pictorul picteaza doar ce-i place din natura" Este oare vorba si de o limitare autoimpusa, de predispozitie explicita? A picta ce-ti place inseamna a face ce-ti place, iar acest lucru reprezinta o mare libertate si nicidecum o limitare Dar, indiferent de constrangere sau limitare, observatia lui Nietzsche nu mai are acum nici o relevanta Formula a picta ce-ti place s-a modificat, pe nesimtite, in a picta cum iti place Libertatea fata de motiv s-a transformat in libertate fata de limbaj Oricum ai suci-o, libertatea artistului nu poate fi suprimata Nici cu enuntul teoretic, nici cu represiunile de tot felul si nici macar cu pistolul Ce se observa cel mai bine, parcurgandu-le, in artele vizuale romanesti de acum? Aparuta abrupt, schimbarea de regim din Romania a gasit artele noastre vizuale intr-o situatie de supravietuire Aceasta supravietuire avea loc, insa, in conditiile unui climat general de o extrema ostilitate si ale unei amenintari directe venite din partea amatorismului, puternic sustinut in ultimii 8 ani si abil promovat politic prin Festivalul national "Cantarea Romaniei" Pavel Susara, ce a fost neglijat, de-a lungul anilor, in interpretarea artelor vizuale sau, dimpotriva, ce a fost supralicitat? S-a neglijat, de-a lungul anilor, instituirea unei profesii, crearea unei institutii a criticului de arta Traditional, critica noastra de arta a fost o preocupare secundara a unor oameni de cultura, in special scriitori, care scriau despre arta, odihnindu-se Unul dintre cei mai prodigiosi critici de arta interbelici, Oskar Walter Cizek, uitase, pur si simplu, la batrinete, ca a scris si cronica plastica ani de zile O alta categorie de judecatori ai fenomenului artistic au fost artistii insisi: Tonitza, Sirato, Tache Soroceanu, O Han etc Din aceasta pricina a lipsit o perspectiva coerenta de lectura si de intelegere a obiectului artistic inca dintre cele doua razboaie mondiale s-a exacerbat interesul pentru filonul realist, greu, din pictura noastra, pentru zona Petrascu, de pilda, neglijandu-se ori, si mai rau, incriminandu-se, filonul imaginativ, constructiile mentale, de factura postromantica, simboliste etc , ca sa nu mai vorbim de spatiul avangardei si al experimentului radical si explicit Din interbelic am mostenit dispretul pentru Kimon Loghi, perpetuat in toata perioada comunista, dar si vehementa fata de ceea ce, mai tarziu, va fi sanctionat drept formalism si evazionism Ceea ce i-a mai lipsit judecatii artistice si ceea ce ii mai lipseste si astazi este orizontul intelectual, privirea sistematica si integratoare, intelegerea artei ca document existential major si nu ca simplu material de divertisment pentru naturile senzuale si pentru firile bovarice Despre ce ne vorbeste galeria "Luchian 12" al carei proprietar si curator esti? Galeria Luchian 12 incearca sa arunce o privire aprofundata asupra fenomenului artistic romanesc, sa decupeze detalii, sa recupereze teritorii artistice igorate sau, si mai grav, cu totul necunoscute, plasand totul intr-o perspectiva analitica De ce nu exista o "artilerie grea" a criticii de arta in momentul de fata? Citesti ce se scrie? Nu exista o artilerie grea a criticii de arta pentru motivul simplu ca nu exista o critica de arta articulata si constienta de sine, un domeniu intelectual bine definit Avem cativa critici de arta, dar nu avem o critica de arta Citesc ce se scrie si, in general, sunt dezolat Se scrie prost, gazetareste in cazurile acceptabile, delirant si cacofonic intelectual in cazurile nefericite Sta timpul in loc, in ultimii ani, pentru artele vizuale romanesti? Nici vorba Artele vizuale romanesti sunt mobile si, in general, inteleg ce se intampla in lume Au cam de toate: suficienta, vigoare, frivolitate, aspiratii, autenticitate, nebunie, mimetism, paseism, luciditate, substanta, utopie Disperare, frenezie, deruta, imaginatie, consecventa, rigoare, infatuare, sublim Te-am completat din pura placere a cuvintelor Nume de artisti? Artisti maturi si tineri, adica pana in cincizeci de ani: ioana Batrinu, Daniela Fainis, ioan Nemtoi, Aurel Vlad, Dan Perjovschi, Mircea Roman, Dup Darie, Titi Ceara, Laurentiu Mogosanu, Dinu Savescu, Gheorghe ilea, Gheorghe Zarnescu, Gheorghe Marcu, Elena Vlad, Ciprian Paleologu, Alexandru Radvan, Daniela Chirion, Florin Ciulache, Giuliano Nardin, Alexandru Niculescu, Dumitru Gorzo, Gili Mocanu, Suzana Dan, ion Cojocariu, Maxim Dumitras, Simona Vilau etc etc O previziune socio-politico-artistica, te rog: va fi interesata Europa de arta romaneasca? De miturile noastre nationale, in nici un caz Asteptam acest raspuns Nisele lui Aman, Grigorescu, Andreescu, in mare parte Luchian, sunt deja ocupate si nici material pentru promovarea lor pe piete serioase nu mai exista Au mari sanse artistii de limbaj, nu de motiv, adica aceia care sunt interesati de expresie, si nu de culoarea locala Avangarda romaneasca va fi tot mai cautata pe piata europeana, inclusiv avangarda soft, aceea feminina sau cea de reflex, oarecum 9 accidentala Sanse foarte mari de a dobandi o pozitie buna pe piata europeana le are ion Tuculescu, iar Nicolae Tonitza poate oferi surprize nebanuite daca va fi promovat cu lucrarile care il reprezinta cu adevarat Mutzner si Kimon Loghi isi vor intari pozitiile deja existente, iar arta contemporana are toate posibilitatile deschise Dar, pentru a patrunde pe pietele mari, trebuie indeplinita o conditie elementara, anume consolidarea si profesionalizarea pietei interne Care sunt inca destul de nebuloase Fii sincer, de cand n-ai mai scris poezie si proza, Pavel Susara? De cand m-am implicat in piata de arta am scris destul de putin, si poezie, si proza Mi-am pregatit, insa, mai multe carti pentru tipar Anul acesta trebuie sa public cel putin una La un moment dat, asa se intampla: publici mai mult decat scrii Asta spunea si poetul ioan Flora, cu mult umor *** www e-referate ro Creativitatea Termenul de creativitate isi are originea in cuvantul latin "creare", care inseamna "a zamisli", "a fauri", "a crea", "a naste" Creativitatea defineste un proces, un act dinamic care se dezvolta, se desavarseste si cuprinde atat originea cat si scopul Sensuri si definitii Conceptul de creativitate, unul dintre cele mai fascinante concepte cu care a operat vreodata stiinta, este inca insuficient delimitat si definit Aceasta se explica prin complexitatea procesului creativ, ca si prin diversitatea domeniilor in care se realizeaza creatia Dupa unii autori, acest lucru se intampla ori de cate ori o notiune este difuzata de la un grup restrans de specialisti la o populatie mai larga, pierzandu-si astfel caracterul univoc, stabilitatea si rigoarea Nu este vorba de un proces de degradare, ci de asimilare a gandirii logice individuale la gandirea sociala Problema de cercetare pentru psihologi, pedagogi, psihanalisti, filosofi, esteticieni, sociologi si sociologi ai culturii, axiologi, antropologi, economisti - data fiind complexitatea uimitoare a fenomenului, creativitatea este si in atentia lingvistilor si a psiholingvistilor Precizarea termenului, impunerea lui in limba din palierul neologismelor in cel al limbii comune si mentionarea lui nu numai in dictionarele lexicale, dar si in cele de pedagogie si de psihologie, sunt tot atatia pasi in constientizarea si valorificarea creativitatii Termenul de creativitate isi are originea in cuvantul latin "creare", care inseamna "a zamisli", "a fauri", "a crea", "a naste" insasi etimologia cuvantului ne demonstreaza ca termenul de creativitate defineste un proces, un act dinamic care se dezvolta, se desavarseste si cuprinde atat originea cat si scopul Termenul si notiunea generica au fost introduse pentru prima data, in anul 1937, de psihologul american G W Allport, care simtise nevoia sa transforme adjectivul "creative", prin sufixare, in "creativity", largind sfera semantica a cuvantului si impunandu-l ca substantiv cu drepturi depline, asa cum apare mai tarziu in literatura si dictionarele de specialitate in anii '70, neologismul preluat din limba engleza s-a impus in majoritatea limbilor de circulatie internationala ("creativite" in franceza, "Kreativitat" in germana, "creativita" in italiana, etc ), inlocuind eventualii termeni folositi pana atunci (cf in germana se folosea termenul "das Schopferische" = "forta de creatie") La noi, D Caracostea folosea termenul inca din 1943, in lucrarea "Creativitatea eminesciana", in sensul de originalitate incorporata in opere de arta Discutarea conceptului de creativitate ridica o problema de baza a comunicarii Pe de o parte, intrebuintarea termenilor de "creativitate" si de "gandire divergenta" ca sinonimi conduce la admiterea unei relatii intre ele ceea ce nu e dovedit de starile obiective Pe de alta parte, este dificil sa negam o asemenea relatie si inca sa n-o raportam la cercetarea si practica in domeniu cand multi 10 cercetatori si practicieni care abordeaza subiectul considera ca termenii sunt interschimbabili Suntem de acord cu precizarea pe care o fac in continuare Husen & Postlethwaite: "intrucat transferul de deprinderi nu pare sa se faca usor, profesorul trebuie sa aplice gandirea divergenta in orice context posibil al curriculumului (s n ) Avand in vedere valoarea acestor exercitii in ansamblul programului educational, este intr-adevar util pentru formare sa fie aplicate oriunde este posibil" Dar creativitatea nu inseamna numai atat Larga putere de iradiere a conceptului este surprinsa numai in practica educationala "Dificultatile psihologice si teoretic-sociale ale problemelor creativitatii se cristalizeaza in scoala" Astazi, intr-o lume de larga deschidere democratica, recunoasterea si promovarea creativitatii nu este numai un deziderat, ci o reala si stringenta necesitate inca de acum doua decenii, psihologul Morris Stein anunta acest prag de minunata deschidere pentru creativitate si spiritele creative: "O societate care stimuleaza creativitatea asigura cetatenilor sai patru libertati de baza: libertatea de studiu si pregatire, libertatea de explorare si investigare, libertatea de exprimare si libertatea de a fi ei insisi" Acest din urma "a fi tu insuti" il vizeaza formarea creativa si invatamantul romanesc (Adaptare dupa cartea "Formarea formatorilor ca educatori ai creativitatii", scrisa de Sanda-Marina Badulescu) Creatia de cultura o intelegem ca un fel de compromis, solicitat de conflictul virtual dintre existenta umana si Marele Anonim - Lucian Blaga Pe cand teologii preamaresc Creatia Divina, savantii si artistii problematizeaza neincetat creativitatea umana intr-adevar, problema creativitatii este abordata si se formuleaza in functie de contextul social Pentru simplificare, putem considera Dictionarele ca reflectand destul de fidel aceste oscilatii de interes si modalitati de prezentare Ultima editie Dictionarului enciclopedic (1993) considera "Creativitatea ca trasatura complexa a personalitatii umane, desemnand capacitatea de a realiza ceva inedit, original" Caracterizarea apartine psihologilor si ofera ceva mai mult decat editia anterioara; Dictionarul Enciclopedic Roman (1962) nu trata subiectul ca atare, ci numai "Creatia Artistica" Tot ce aflam sub acest titlu este ca opera de arta rezulta dintr-un proces indatorat talentului si fanteziei artistului, respectiv conceptiei sale despre lume Ceva mai amplu se trateaza problema in Dictionarul de Estetica Generala (1972), care insista asupra fenomenului de producere a unicatelor si a diversitatii interpretarilor lui Astfel, in istoria culturii, creatia artistica apare ca: act delirant, chiar demential sau mistic, impuls al Divinitatii (Platon), expresie sensibila a ideii Absolute (Hegel), activitate spirituala prelogica si amorala (B Croce), revelatie pura (A Bremond), o compensatie sau manifestare sublimata a refularilor instinctuale (S Freud), un produs patologic (C Lombroso) sau al dicteului automat (A Breton), act gratuit, aleator sau simplu joc (K Gross), expresie a sintezei armonioase si superioare a disponibilitatilor vitale (J M Guyau), proces natural continuat pe planul spiritualitatii (G Seailles), etc insistenta cu care se repune mereu si varietatea solutiilor oferite, din care am mentionat numai cateva, subliniaza importanta problemei Dificultatea de a o expune in putine cuvinte se traduce prin erori, indepsebi prin circularitatea definitiei De exemplu, in Dictionarul Webster (Enciclopedic, Neprescurtat!, 1994) aflam la articolul CREATiViTATE formularile evident incorente: 1 Starea sau calitatea de a fi creativ; 2 Abilitate sau proces creativ in continuare ne limitam la comentarea a doua conceptii ce au favorizat in timp rezolvari aparte pentru problema creativitatii: actionalismul si cognitivismul (Adaptare dupa articolul "Problema creativitatii, ieri si astazi", scris de conf dr ing G G Constandache, Departamentul de stiinte Socio-Umane, Universitatea POLiTEHNiCA din 11 Bucuresti) Perspectiva actionalista in ce sens creativitatea poate fi considerata o "facultate particulara a spiritului uman"? Reorganizarea componentelor culturale sau tehnice: Aria perceptiei si imaginea mediului, Domeniul pragmatic si Aria fenomenelor, ipoteza structuralista (1972) Creativitatea apartine tuturor? inventie si creativitate: Act si Produs, Putere sau Randament inteligenta creatoare si gandire divergenta (Guilford) Creativitatea si pedagogia: trezirea si incurajarea atitudinii noi Antrenarea creativitatii: imperativ utilitarist si exercitiu spiritual O facultate particulara a spiritului uman Sociologii inteleg prin creativitate dispozitia care orienteaza indivizii si grupurile spre producerea unor inventii iar incercarile de explicare a dispozitiei creatoare pornesc de la opunerea originalitatii fata de conformism (norma sociala) sau a spontaneitatii fata de artificiu (conventie) Ceea ce deosebeste perspectiva sociologica in raport cu cea psihologica este preocuparea cu creativitatea societatilor sau a grupurilor Se discuta deci despre creativitatea unei culturi anume, a unei clase sociale sau a unei categorii profesionale etc Putem distinge teoriile organiciste (inspirate de Oswald Spengler) care discuta despre creativitate in contrast cu declinul social ce presupune o scadere a vitalitatii membrilor si grupurilor unei societati Teoriile mai recente sunt preocupate de studierea grupurilor mai restranse decat clasa sociala, de exemplu in sociologia stiintei in acest context, creativitatea apare ca dependenta de numarul schimbarilor de tot felul intre grupurile in discutie, mai precis de rigiditatea sau de capacitatea lor de deschidere in afara Nu se mai accepta cercetarea creativitatii fara a se face apel la teoria informatiei in plus, a fost evidetiata existenta unor subgrupuri sau indivizi marginali, care provoaca, selecteaza sau propun rezolvari pentru conflictele latente sau manifeste din societate (teza ilustrata si de istoricul roman Neagu Djuvara) Precizarea necesara este ca se impune o anumita sustinere (cooperare) sau cel putin o capacitate (rezistenta) de a infrunta conflictele, spre a reusi ca grup sau chiar ca individ, pentru a culege roadele activitatii intr-o societate data Se numeste actionalism o cercetare sociologica aplicata civilizatiei industriale, caracterizata prin importanta deosebita a muncii, considerata ca activitate colectiva Cu alte cuvinte, in cadrul doctrinelor actionaliste se analizeaza realizarea grupului ca subiect (unitate de actiune si de cercetare) Abordarea problemei creativitatii in cadrul cercetarilor actionaliste implica, alaturi de o definitie ce stabileste punctul de vedere (sociologia muncii), un criteriu de recunoastere a comportamentelor in discutie (reorganizarea componentelor), o metodologie (teste) pentru precizarea gradelor varietatilor de creativitate si o directiva de aplicabilitate (aspecte pedagogice si praxiologice) Teoreticienii actionalismului considera creativitatea ca o facultate particulara a spiritului uman, definita prin inclinatia "de a reorganiza elementele (culturale sau tehnice) preluate din lumea exterioara spre a le prezenta dintr-o noua perspectiva si pentru realizarea unei actiuni novatoare" (Les theories de l’action, vol i, 1972, Hachette) Reorganizarea componentelor culturale sau tehnice Definitia data de teoreticienii actionalismului presupune trei componente: imaginea mediului, domeniul fenomenal sau pragmatic si ipoteza structuralista Mai pe larg, este vorba despre existenta unui camp al perceptiei indivizilor umani, selectat printr-o perspectiva sau punct de vedere propriu fiecaruia in al doilea rand, se evidentiaza existenta campului pragmatic (actional) unde se produc sau se influenteaza fenomenele respective Poate fi vorba despre domeniul ce include experimentele, in cazul cercetatorilor sau al artistilor 12 Acest domeniu este determinat prin capacitatea de actiune mai extinsa sau mai restransa a subiectului actional (agent): domeniul fenomenelor influentate sau controlate poate presupune actiuni directe, ca in cazul experintelor efectuate de savanti, sau mediate, indirecte, ca in cazul inginerilor si indeosebi a managerilor De pilda, putem considera domeniul fenomenelor in discutie, fie campul optic al microscopului telescopului, fie materialele puse in opera de artist, respectiv mediul social pentru omul politic sau jurist Creativitatea apartine tuturor Daca acceptam, impreuna cu teoreticienii actionalismului, despre creativitate ca apartine fiecarui individ, trebuie facuta precizarea ca este totusi mai puternic dezvoltata la anumiti oameni (talente, genii) si constituie chiar justificarea de baza a activitatii (pasionate), chiar a muncii multora dintre ei Oricat pare de dificil, se poate masura originalitatea campului activ de percepere sau continutul perceptiei corespunzand multimii "aberatiilor posibile" (alterari voite, cautate) relativ la elementele componente inventie si creativitate Se impune urmatoarea precizare: pe cand inventia reprezinta simultan actul creator si produsul creatiei, conceptul psihologic de creativitate desemneaza puterea inovatoare sau capacitatea creativa privita din unghiul de vedere al randamentului in acest fel se pot evidentia indivizi care dovedesc mai multa creativitate decat ceilalti colegi din domeniul de activitate considerat folosind teste de creativitate inteligenta creatoare si gandirea divergenta inteligenta creatoare se recunoaste prin atitudinea spiritului fata de problema (fata de dat) sau fata de realitate in loc de a se multumi sa descrie, sa contemple, el cauta totdeauna sa priveasca mai departe, la conexiuni mai profunde, la urmari mai indepartate Se orienteaza spre cercetarea "diferitului", a tot ce este "altfel", spre a proceda in mod inedit, cu ingeniuozitate Aceasta este perspectiva care favorizeaza aparitia ideilor novatoare (conceptii, teorii, prototipuri, proiecte) O astfel de perspectiva denota, asa cum a aratat J P Guilford, o gandire divergenta, care nu se limiteaza la cunoscut sau obsnuinta (rutina); aceasta gandire fiind contrara celei numita convergenta, al carei camp de investigatie este limitat prin conformism sau pasivitate Creativitatea si pedagogia Tocmai pentru ca disponibilitatea numita creativitate se remarca indeosebi prin atitudine intelectuala novatoare, ea poate fi dezvoltata printr-o pedagogie adecvata, care trezeste si incurajeaza acest mod de a privi lucrurile, stimulandu-l printr-o problematizare si interogatie permanenta ce pune subiectul in situatia de a se reanaliza si redefini continuu Antrenarea creativitatii Astfel inteles, antrenamentul dedicat creativitatii reprezinta nu doar un imperativ utilitarist (economic) in cadrul societatilor industriale aflate in expansiune, unde inovatia este cheia succesului pentru intreprinderi, grupuri si indivizi, ci totodata un adevarat exercitiu spiritual (invitind la conduita etica), exercitiu care promoveaza sinele (eul cu vocatie), capabil sa se repuna mereu in discutie, punandu-se sub semnul intrebarii, autocenzurandu-se si autoprimenindu-se Perspectiva cognitivista Creativitatea este capacitatea de a realiza un produs nou si adaptat? Judecarea si aprecierea creativitatii la ingineri si la artisti Grade de creativitate: consensul social pentru apreciere Teste de creativitate: multitudinea si fluiditatea raspunsurilor, varietatea solutiilor depinde de aspecte cognitive, emotionale, dar si de personalitate Creativitatea autorului functie de natura procesului productiv: hazardul, regulile si intentia 13 Sistemele artificiale pot fi creative? Creativitatea dependenta de cultura si de epoca istorica: conflictul dintre traditie si tendintele novatoare Abordarea cognitiei creative in stiintele cognitive Capacitatea de a realiza un produs nou si adaptat Psihologii inteleg prin creativitate dispozitia inventiva sau capacitatea de innoire existenta in stare potentiala la orice individ uman si la toate varstele Copilul, care-si manifesta permanent mirarea si surpriza, incercand sa surprinda ineditul lumii, neinfluentat inca de educatia rutiniera, este considerat prototipul creativitatii Mai trebuie precizat ca, strans legata de mediul socio-cultural, aceasta tendinta naturala, fireasca a omului, de realizare a sinelui, presupune conditii favorabile spre a se exprima ca ingeniozitate elaborata Teama fata de orice deviere de la norma (conventie, traditie) sau conformismul social are ca efect disparitia oricarei urme de originalitate, fiind capcana in care esueaza creativitatea multor indivizi Judecarea si aprecierea creativitatii in psihologia cognitiva, creativitatea se defineste prin capacitatea de a realiza un produs care sa fie simultan inedit si adecvat Acest produs (opera filosofica sau muzicala, lucrare beletristica sau articol stiintific etc ) poate insemna idee, compozitie muzicala, relatare istorica, comunicare savanta sau articol publicitar si orice alta forma de creatie in general, un produs nou trebuie sa fie original si neprevazut Acesta trebuie sa se deosebeasca de ceea ce autorul insusi sau alte persoane au realizat pana acum in domeniu Totusi, o solutie noua nu poate fi considerata creativa decat cand este adecvata, adica satisface diferitele cerinte (constrangeri) ale unei probleme importanta acordata acestor doua criterii, noutatea si adecvarea, in cadrul judecatilor asupra creativitatii, variaza dupa indivizi si dupa naura problemelor sarcinilor asumate De exemplu, criteriul adaptarii este mai puternic implicat in produsele creative ale inginerilor, decat in operele artistilor Grade de creativitate Nu exista norme absolute (universale in timp si spatiu) care sa asigure judecata critica si aprecierea valorizatoare a unui produs, a unei realizari sau solutii (rezolvari) Arbitrajul sau judecarile asupra creativitatii presupun de fapt un consens social (quasi-unanimitate) din care decurg recunoasterea si uneori recompensa Un judecator (arbitru) unic, un comitet alcatuit din mai multe persoane autorizate avizate sau chiar o societate in ansamblu uneori, evalueaza *** www regielive ro Creativitatea Prin creativitate se intelege capacitatea sau aptitudinea de a realiza ceva original Actul creator este insa un proces de elaborare prin inventie sau descoperire,cu ajutorul imaginatiei creatoare,a unor idei sau produse noi,originale de mare valoare si aplicabile in diferite domenii de activitate in cadrul unor scoli psihologice au fost formulate mai multe teorii asupra creativitatii: - teoria asociationista,elaborata de Nednik(1962),care considera creativitatea un proces de organizare si transformare a unor elemente asociative in combinatii noi,pe baza gandirii; - teoria gestaltista(configurationista)defineste creativitatea ca produs al imaginatiei(nu a gandirii logice),cu ajutorul careia sesizam brusc lacunele din configuratia intregului,completandu-le; - teoria transferului il are ca reprezentant pe J p Guilford El concepe creativitatea ca o etapa a invatarii,transferabila si in alte domenii de activitate J P Guilford a identificat sase factori ai creativitatii:fluiditatea gandirii,flexibilitatea acesteia,originalitatea,elaborarea,sensibilitatea fata de probleme si redefinirea Acestui model al 14 aptitudinilor creative i se aduce obiectia ca e lipsit de dinamism,intrucat nu cuprinde si modul de constituire a raporturilor dintre informatii ,procesul creatiei fiind determinat de motivatii sau influente externe Mai complet este modelul elaborat de Gaugh(1957) care cuprinde 5 factori incluzand si aspecte comportamentale:aptitudini intelectuale,aptitudinea interogativa(de cautare),flexibilitatea cognitiva, sensibilitatea estetica si posibilitatea de sesizare a destinului, a increderii creatorului in viitorul sau in esenta, creativitatea este o forma de rezolvare a problemelor Dar este una speciala deoarece implica probleme la care nu exista raspunsuri simple, probleme pentru care raspunsurile populare sau conventionale nu functioneaza Creativitatea implica adaptabilitatea si flexibilitatea gandirii Acestea sunt exact acele abilitati pe care multe studii referitoare la educatie le-au demonstrat ca fiind critice pentru elevi Creativitatea reprezinta mai mult decat a avea si a folosi un talent artistic sau muzical in acest context, talentul se refera la posesia unui inalt grad de indemanare tehnica intr-un domeniu specializat Astfel, un artist poate produce opere impecabile din punct de vedere tehnic fara insa a reusi sa provoace emotii sau, de exemplu, sentimentul ca acea opera este unica Este de asemenea important sa tinem cont de faptul ca creativitatea nu se manifesta doar in muzica, arta si scris ci in toate domeniile curiculare, in stiinta, dar si in studiile sociale Despre importanta creativitatii nu e nevoie sa spunem multe: toate progresele stiintei, tehnicii si artei sunt rezultate ale spiritelor creatoare Desigur exista mai multe trepte de creativitate; C W Taylor descrie cinci "planuri" ale creativitatii a) Creativitatea expresiva se manifesta liber si spontan in desenele sau constructiile copiilor mici Nu se pune problema, la acest nivel, de utilizare sauoriginalitate Este insa un mijloc excelent de a cultiva aptitudinele creatoare ce se vor manifesta ulterior b) Planul productiv este planul crearii de obiecte, specific muncilor obisnuite Un olar sau o tesatoare de covoare produc obiecte a caror forma se realizeaza conform unei traditii, unei tehnici consacrate, aportul personal fiind redus Este planul la nivelul caruia accede orice om muncitor c) Planul inventiv este accesibil unei minoritati foarte importante E vorba de inventatori, acele persoane ce reusesc sa aduca ameliorari partiale unei unelte, unui aparat, unei teorii contraversate intr-o tara mare, cum este Japonia, se inregistreaza anual peste 100 000 de brevete de inventii, ceea ce asigura un progres vizibil al productiei d) Creativitatea inovatoare o gasim la oamenii caracterizati ca fiind "talente" Ei realizeaza opere a caror originalitate este remarcata cel putin pe plan national e) Creativitatea emergenta este caracteristica geniului, a omului care aduce schimbari radicale, revolutionare, intr-un domeniu si a carui personalitate se impune de-a lungul mai multor generatii in ultima analiza, societatea are o influienta deosebit de importanta pentru inflorirea spiritiului creativ intr-un domeniu sau altul in primul rand, intervin cerintele sociale Stralucita epoca a Renasterii italiene, in domeniul picturii si sculpturii, se explica prin imbogatirea negustorilor, atagand dupa sine cerinta construirii de palate impodobite cu picturi si sculpturi, care a stimulat talentele existand totdeauna intr-un popor; s-au creat scoli iluste permitand ridicare acestor arte pe cele mai inalte culmi in secolul nostru, dimpotriva, interesele societatii s-au indreptat spre progresul tehnicii, aceasta cunoscand o dezvoltare fara precedent Un alt factor determinat in stimulare creativiatii il constituie gradul de dezvoltare a stiintei, tehnicii, artei De pilda, forta aburului era cunoscutaa inca din antichitate Existau jucarii ce se miscau datorita presiunii aburului Apoi zeul Baai Moroen, divinizat in orientul mijlociu, era infetisat printr-o uriasa statuie de bronz in zilele de sarbatoare se facea un foc mare la baza acestei statui care incepea sa miste din maini si sa scoata un sunet inspaimantator Preotii stiau ca focul incalzea puternic un recipient cu apa, si aburii apasau pe niste clapete actionind mainele Dar totul era un secret pazit cu strasnicie in ce priveste productia materiala, ea era efectuata de sclavi si nu exista nici o preucupare de a le inlesni munca La inceputul secolului 18-lea, dezvoltindu-se manufactura, a aparut si diviziunea muncii Prin simplificarea operatiilor efectuate de un muncitor s-a putut contura ideea folosirii fortei aburului pentru miscarea unor mecanisme, executind miscari simple rectilinii ori circulare De asemenea, Einstein n-ar fi putut formula teoria sa asupra relativitatii daca, 15 in prealabil alti savanti n-ar fi efectuat o serie de experiente al caror rezultat nu se putea explica prin legile mecanice cunoscute atunci Blocajele creativitatii 1)Mai intai, sunt amintite blocajele culturare Conformistul este unul din ele: dorinta oamenilor ca toti cetatenii sa gindesca si sa se poarte la fel Cei cu idei sau comportari neobisnuite sunt priviti cu suspiciune si chiar cu dezaprobare, ceea ce constituie o descurajare pentru asemenea persoane Apoi, exista in general o neincredere in fantezie si o pretuire exagerata a ratiunii logice, a rationamentelor Dar, vom vedea cind se va studia gindirea, ca deductiile riguroase nu parmit un progres real decat daca fundamenteza rezultatele unor constructii sau ale unor operatii imaginare Nici matematica nu poate progresa fara fantezie Aceasta atitudine sceptica, observata atit la oameni simpli, cat si la cei cultivati, si-ar putea avea originea in existenta unor indivizi cu imaginatie bogata, dar comozi, lenesi, care nici nu-si fac cum trebuie obligatiile serviciului, daramite sa creeze opere de valoare Cel mult, ei pot distra un grup, la o petrcere *** www referatele com i ARTA - FENOMEN CARACTERiSTiC UMANiTaTii Arta este una din formele de manifestare a culturii umane, prin care spiritul uman incearca sa cunoasca lumea, apeland la un limbaj propriu, si sa comunice rezultetele acestui demers, prin mesaje specifice, caracterizate prin structuri expresive, capabile sa transmita o emotie umana, emotie care are un caracter complex, incluzand simultan senzorialitate, afectivitate si spiritualitate Fenomenul artistic, intretesandu-se, de-a lungul istoriei, cu evolutia de ansamblu a culturii, a suferit o suita de schimbari Dinamica creatiei artistice deriva din necesitatea originalitatii neistovite, originalitate fara de care arta isi pierde capacitatea de declansare a emotiei careia este menita sa ii dea nastere in antichitatea greaca, arta a fost socotita ca mimesis, ca "imitare" a realitatii Condamnata de Platon sa ramana in afara Republicii, fiind o "imitare" de gradul al doilea si corupatoare a moravurilor austere, arta se vede apoi socotita de Aristotel ca avand functia de catharsis, expurgatoare a pasiunilor Totodata arta este privita ca poesis, ca "formatoare", ca activitate constructiva de forme, capabile sa insufle virtute estetica materiei cu care lucreaza artistul: cuvinte, culori, sunete, materii statice (marmura, bronz, lemn) sau in miscare Arta a fost legata, de-a lungul istoriei, de categoria frumosului Artistul este destinat sa creeze forme frumoase, sa tinda catre ceea ce estetica Renasterii numea concinnitas, lucrul desavarsit, perfectiunea in evolutia ei istorica, arta a aparut din ce in ce mai limpede ca fiind capabila sa dea expresie trairilor semnificative ale artistului, apeland la capacitatile afective si intelective ale celor care recepteaza opera Accentul se deplaseaza treptat de la perfectiune catre expresiv, de la realizarea frumusetii catre ceea ce pune in efervescenta intreaga complexitate a omenescului, de la jocul senin catre afirmarea pasionata a tumultului sufletesc Suntem astfel in prezenta a doua modalitati de manifestare a artei: clasicista si romantica, de pura vizualitate si de empatie Structurile expresive ale artei alcatuiesc un limbaj specific, care realizeaza o comunicare intre artist si cel ce recepteaza opera de arta Creatia artistica este caracterizata, in 16 principal, de trei functii pe care le indeplineste: de cunoastere (cognitiva), educativa (etica) si, nu in ultimul rand, emotionala (estetica) Virtutile cognitive si etice ale artei devin iluzorii daca opera de arta nu este capabila sa declanseze, prin elementele ei specific estetice, tocmai acea emotie caracteristica, care ii da forta bine cunoscuta Arta este perceputa ca manifestare a spiritului uman, prin care creatorul de arta isi exprima gandurile, sentimentele si optiunile fata de realitatea materiala si spirituala, exprimare facuta prin intermediul imaginilor artistice Artele se dosebesc intre ele dupa natura imaginilor artistice folosite, ceea ce inseamna ca fiecare arta opereaza cu mijloace proprii, specifice, aceste mijloace avand uneori puncte commune, dar alteori fiind total diferite de la o arta la alta Omul, cel caruia i se adreseaza arta, vine in contact cu imaginea artistica prin intermediul celor doua simturi principale: vazul si auzul Luand drept criteriu simturile cu ajutorul carora se percepe imaginea artistica artele pot fi de doua feluri: vizuale si auditive intre opera de arta si om pot exista raporturi diferite: de creatie, de interpretare si de vizionare sau auditie in artele plastice, datorita specificului acestor arte, creatorul se identifica cu interpretul sau, mai bine zis, in transmiterea operei de arta plastica lipseste interpretul, deoarece indata ce opera a fost creata, ea poate fi pusa la dispozitia iubitorilor de arta , fara a necesita interventia vreunui interpret Este insa necesar de a preciza ca opera de arta plastica nu se considera a fi creata decat dupa ce i s-a facut ultimul retus Aceasta inseamna ca toti care contribuie la realizarea unei picturi monumentale, a unei statui, a unui edificiu architectural, sunt creatori si nu interpreti, chiar daca rolul celor mai multi dintre ei, in procesul de creatie, este doar acela de a concretiza conceptia artistica a creatorului principal Cu totul alta este insa situatia in muzica si literatura Operele de arta literara si muzicala, desfasurandu-se in timp, nu pot ajunge la auditor decat prin intermediul interpretului, chiar daca acesta, in unele cazuri, este aceeasi persoana cu creatorul, sau este chiar auditorul (respective cititorul) insusi Prin urmare, se observa ca si din acest punct de vedere exista asemanare intre muzica si literatura Deosebirea consta in faptul ca, in muzica, rolul interpretului este indiscutabil mai mare decat in literatura Muzica fiind o arta prin excelenta sonora, opera de arta muzicala nu-si poate atinge scopul pentru care a fost creata, decat daca este ascultata De aici se poate trage concluzia ca, pentru cel care asculta muzica, interpretul joaca un rol mai important chiar decat creatorul ii iNTERACTiUNEA CREATOR - CREATiE - PUBLiC Comunicarea artistica consta in transmiterea unui mesaj artistic de la creator la receptor prin intermediul unei opere de arta Orice opera de arta este in sine o comunicare, cuprinzand un semnificat specific transmis printr-un limbaj caracteristic determinat Comunicarea artistica constituie o etapa din schema operationala a procesului artistic integral (creatie-comunicare-receptare-reactie) Operatia de comunicare artistica consta in emiterea si receptarea unei anumite structuri artistice, care indeplineste, atat pentru emitator cat si pentru receptor rolul de semn cu o anumita semnificatie, avand deci valoare de simbol Pentru ca semnificatul sa fie comunicabil trebuie sa-i corespunda un semnificant (simbol) mai mult sau mai putin adecvat Comunicarea artistica este posibila numai daca 17 opera de arta poate fi decodata de receptor, daca nu este produsul intamplarii ci are o forma, o structura creata pe baza ansamblului experientei artistice si sociale milenare, comune atat creatorului cat si receptorului Notiunea de creatie artistica defineste procesul specific in cadrul caruia iau nastere operele de arta; in decursul istoriei creatia artistica si-a pierdut caracterul colectiv si anonim dobandind o tot mai accentuata caracteristica individualista si profesionalista Actul de creatie artistica a fost si este interpretat in diverse moduri (act delirant, mistic, impuls al divinitatii, expresie sensibila a ideii absolute, dicteu al inconstientului, etc ) Simpla integrare a acestui act individual in context ca si gasirea totalitatii factorilor care il influenteaza inca nu explica fenomenul producerii de unicate Creatia artistica porneste in mod constient sau spontan de la un ideal artistic pentru a ajunge la valoarea materializata in opera, proces care este de la inceput complex si care sufera modificari imprevizibile pe parcurs, astfel incat finalitatea are un caracter mai mult implicit decat explicit Se interfereaza, de la caz la caz, in diferite proportii rationalul, afectivul si concret-senzorialul; intentiile creatorului sunt implicite, limbajul folosit conotativ, izvorul si adresa sa principala fiind sensibilitatea O activitate care implica insusirea unor tehnici, procedee devine un mestesug daca lipseste vocatia, talentul si, finalmente, geniul creator, elemente intrinsece savarsirii unei opere de arta Creatorul Creatorul investeste opera cu un complex de sensuri si informatii al caror destinatar este receptorul Dar se pune intrebarea, cat de corecta si de cuprinzatoare este prelucrarea si interpretarea structurilor artistice in transmisie in ceea ce priveste creatorul, punctul sau de pornire este nimicul, ca sa spunem asa - haosul Sfarsitul il va reprezenta opera creata Drumul pana acolo se implineste prin actul improvizatiei Astfel, actul creator necesita delimitarea unor faze de creatie: Pregatirea Exista doua tipuri de pregatire a unei opere: * pregatire neintentionata, care nu vizeaza in mod expres si imediat o infinitate creatoare; * pregatire intentionata, al carei scop este de a aduna un material artistic in vederea prelucrarii sale in primul caz, pregatirea coincide cu insasi experienta generala acumulata de artist, care poate fi experienta de viata (amintiri, evenimente marcante, emotii traite, etc ) sau experienta culturala De exemplu, se stie ca artele au una asupra celeilalte o inraurire creatoare Astfel, artistul in fata capodoperei unei alte arte are sentimentul de surpriza, incantare, revelatie, care ii pune in vibratie sensibilitatea si fantezia, nascand in el dorinta impetuoasa de a gasi echilibrul muzical al imaginii literare sau plastice "Muzicianul cultivat, spunea Schumann, va putea studia cu profit o madona de Rafael, iar un pictor o simfonie de Mozart Ba mai mult: orice actor va sluji sculptorului pentru redarea omului ce se odihneste, iar operele sculptorului vor fi utile personajelor vii ale actorului; pentru pictor poemul devine imagine, muzicianul va transforma tablourile in muzica" Cel mai adesea, pregatirea neintentionata este nedeterminata, imprecisa, avand 18 radacini adanci, care pot fi tensiuni psihice neconstientizate sau pregnanta unor amintiri ce pot ajunge pana la anii copilariei Prin contrast, pregatirea intentionata urmeaza momentului de inspiratie, fiind o continuare, o tentativa indreptata in directia strangerii de date, de informatii care sa slujeasca la realizarea intrezaritului edificiu artistic inspiratia si inventia in genere, se intelege prin inspiratie o stare, o conditie psihologica favorabila actului creator, ce se caracterizeaza printr-o maxima disponibilitate artistica, printr-o autorelevare in plan subiectiv a unor trairi launtrice latente Explozia lor atrage dupa sine eliberarea unor energii, care pot lua forma mai concreta a unei idei sau se pot topi in matca difuza a unei emotii artistice Si intr-un caz si in celalalt, inspiratiei i se asociaza un sentiment de euforie, de entuziasm si patos creator inspiratia reprezinta saltul calitativ, nasut din adausurile cantitative caracteristice pregatirii Desi inventia anticipeaza executia, ea nu trebuie privita ca o desfasurare pur mentala in mod current, cele doua faze se impletesc se conditioneaza "Faptul de a inventa implica necesitatea unei descoperiri si a unei realizari" noteaza Stravinski in "Poetica muzicala" Ceea ce imaginam nu ia in mod obligatoriu o forma concreta si poate ramane in stadiul virtualitatii, in timp ce inventia nu este de conceput in afara traducerii ei in fapt Executia Ultima dintre fazele procesului creator, executia, presupune trecerea la realizarea propriu-zisa a lucrarii, la materializarea proceselor anterioare intr-o expresie comunicabila Opera se naste, deci, ca o vibratie unica in spatiu, ca un eveniment unic, intocmai unui proces sufletesc Acest proces sufletesc, ca un proces intrinsec, care se desfasoara de la sine, nu se face prin vointa, nu poate fi constrans sa se produca, nu se concepe, nu se calculeaza, nu se alcatuieste pe caile logicii Acest process isi are logica sa proprie, care, bazandu-se pe legi psihice, nu este mai putin natural decat orice logica Corespunzator legilor vietii, oricare asemenea "proces sufletesc", pe care il reprezinta opera muzicala, poarta in sine tendinta de a se desavarsi Se stie, creatorul investeste opera cu un complex de sensuri si semnificatii al caror destinatar este receptorul Dar, se pune intrebarea, cat de corecta si de cuprinzatoare este preluarea si interpretarea structurilor artistice transmise interpretul interpretul ia cunostinta de opera de arta abia prin intermediul partiturii, deci drumul sau spre lucrare este invers fata de cel parcurs de creator Compozitorul traieste sensul celor pe care vrea sa le comunice inainte sau in timp ce scrie lucrarea, care precede punerii pe hartie, aceasta traire constituind miezul procesului de creatie in schimb, pentru interpret lucrarea este tocmai opusul unei estfel de improvizatii, anume o scriere precisa cu anumite semne, pe care el trebuie sa le decodifice spre a putea ajunge la lucrarea insasi si apoi sa o execute 19 "Dar ce inseamna aceeasi opera pentru cel ce o reproduce? in primul rand, un document tiparit El (interpretul) nu poate si nici nu trebuie sa dea curs pulsului vietii sale sufletesti, ci detaliilor deja precizate intr-o opera de mult finisata, apartinand altcuiva Cum s-ar spune, el trebuie sa mearga de-a-ndaratelea si nu inainte, cum merge creatorul Adica el trebuie sa avanseze inpotriva directiei oricarui element viu, din afara inauntru, si nu ca un creator - dinauntru in afara " afirma Wilhelm Furtwangler Cert este faptul ca prezenta interpretului in actul de comunicare artistica este obligatorie deoarece receptorul ia legatura cu operele creatorului numai prin intermediul acestuia iata de ce principala atributie a interpretului este de a transpune cat mai fidel si mai convingator mesajul artistic al creatorului, talmacindu-l pentru marele public dupa gustul si pregatirea pe care o are "Am considerat intotdeauna esential ca interpretul sa incerce printr-un efort de inteligenta si de previziune, sa patrunda intentiile autorului sau, mai de graba, aceste intentii, in majoritatea cazurilor, ramanandu-i nedescifrate, sa le substituie pe ale sale, incercand astfel, prin ipoteza, gasirea mobilurilor secrete ale inspiratiei Dar mai trebuie sa nu se complaca nici in alcatuirea unui plan prea amanuntit, nici intr-o fictiune prea vadit romantioasa, ci sa nu accepte de fapt de la acest joc al spiritului, decat ceea ce poate fi util unei exprimari mai intense, potrivit doar limbajului sunetelor" - "La musique francaise pour piano" - Alfred Corlot Receptorul Cel de al treilea element participant la un act de arta il constituie receptorul de arta, spectatorul, publicul Abenta acestei componente ar da actelor de creatie si interpretare artistica o nota de gratuitate, de lipsa de sens si, finalmente, de neimplinire Notiunea de public desemneaza totalitatea indivizilor care iau contact cu arta, intr-un anumit timp si spatiu, calitatea de public implicand o comunitate de receptori care au drept obiectiv comun captarea unui mesaj artistic Publicul fiind alcatuit dintr-o multime de persoane, diferite din punct de vedere al gradului de cultura, al intelectului si al sensibilitatii, provenind din medii diverse, de varste si gusturi variate vor emite judecati critice eterogene Este exclusa, deci, o coincidenta de opinie in cadrul unui public,chiar daca se pot forma, eventual, tendinte de apreciere majoritare Pe de alta parte, de pilda, daca pictura impresionista sau drama wagneriana au fost primite, la vremea prezentarii lor cu mari rezerve, numai doua decenii mai tarziu, vor deveni modele de referinta pentru consumatorul de arta Se evidentiaza astfel ca normele estetice ale unei epoci sunt factorii de influentare a unei pozitii critice a publicului, iar schimbarea acestora in timp va avea drept consecinta modificarea conceptiilor si a criteriilor de apreciere a receptorilor de arta Valorizarea unui act de arta este , deci, dependenta si de familiarizarea cu un anumit limbaj artistic, pretinzand o perioada de asimilare, mai cu seama in cazul unor opere care propun directii novatoare in planul tehnicii sau al expresiei La inceput, orice opera de arta se dezvaluie unui grup limitat de receptori de arta, dar cu timpul insa, isi probeaza calitatile si poate castiga sufragiile prin recunoasterea de catre marele public Dupa cum se vede, opera formeaza publicul, destinul sau fiind hotarat, la randu-i, de reactia masei de contemplatori Se poate afirma, deci, ca opera de arta se impune treptat publicului, iar acesta, la randul lui, o impune constiintei umanitatii, 20 conferindu-i uneori statutul de capodopera Se observa ca mesajul organizat in functie de repertoriul emitatorului si transmis prin intermediul unui mijloc de comunicare este preluat si decodat de receptor, conform repertoriului sau estetic format prin cultura artistica Cele doua repertorii nu coincid, intersectia lor alcatuind un repertoriu comun, care ofera posibilitatea comprehensiunii respectivului mesaj Asadar, pentru a se realiza comunicarea, creatorul trebuie sa se supuna unor reguli de constructie, unor modalitati de expresie care sa permita accesul publicului la opera sa, respectand un anumit prag de inteligibilitate si conventie La randul sau, receptorul are datoria sa-si largeasca necontenit sfera repertoriului estetic, astfel incat insusirea semnificatiilor difuzate sa fie plenara iii iNTERPRETUL - VALORiFiCATOR AL CREATiEi "O frumoasa opera dramatica fara un interpret demn de ea este ca un corp fara inima" - Prevost Considerand ca atat artistul, cat si contemplatorul respecta conditiile mentionate in capitolul anterior, este de asteptat ca desfasurarea actului de comunicare sa se realizeze in chip optim Totusi, in arte ca teatrul, muzica, cinematografia si coregrafia, comunicarea nu se poate infaptui decat prin medierea unui interpret, care are menirea de a prezenta si talmaci lucrarea de arta in fata publicului interpretul este in acelasi timp receptor si creator El descopera opera pentru sine, o analizeaza in detaliu, si-o reprezinta, iar pe de alta parte, substituindu-se artistului, elaboreaza si dirijeaza fluxul-sursa catre consumatorul de arta, conform talentului si intuitiei sale artistice Ridicand punti intre creator si contemplator, interpretul reuseste sa transforme opera din starea virtuala de partitura sau text in care a conceput-o autorul, in ipostaza de realitate vie, asa cum o percepe receptorul "indatorirea artistului: intai desfasurare, incorporare, apoi totalizare in expresie Aceasta inseamna nu inainte sau indarat, ci mijlocirea sufleteasca a incorporarii " (Furtwangler) Daca am putea da o definitie interpretului, aceea af fi persoana [ actor, regizor, muzician (instrumentist, cantaret, dirijor, etc )] care exprima, prezinta publicului o opera artistica interpretarea fiind modul in care este dezvaluit si redat, printr-un limbaj adecvat, sensul unei opere interpret este acela care cunoaste opera pentru a o face cunoscuta si celorlalti El da seama in domeniul particular in care se exercita de raportul dintre semn si semnificatie, aportul sau creator rezultand tocmai din aceasta Conditionat de opera si de climatul valorificarii ei, interpretul este de o potriva purtatorul de cuvant al autorului si al momentului in care il prezinta pe acesta interpretul, adica cel care reproduce ceva, trebuie intai sa inteleaga si sa redea fiecare fraza ca pe un intreg, apoi melodia de care apartine fraza si, in sfarsit, lucrarea din care face parte melodia respectiva Daca cerintele partii sunt puse in acord cu intregul si cele ale intregului cu partea, atunci totul este in regula Este absolut necesar ca ambele, si intregul si partea, sa fi fost trecute prin simtirea vie Exista interpreti care pot conferi traire unei fraze muzicale ca atare, dar numai cativa sunt cei care pot sa faca acest lucru de-a lungul liniei unei melodii mai ample si aproape nimeni care sa fie in 21 stare de asa ceva pe tot parcursul unui "intreg autentic", care il reprezinta orice capodopera Dar azi, pentru ca e foarte practica, castiga teren o modalitate de a nu mai cauta sa analizezi, ci sa redai totul ca si cum ai face o dare de seama, fara a mai trece nimic prin propria simtire Dar aceasta nu este o interpretare ci un raport, nu este o opera de arta, ci o fotografiere mecanica Posibilitatile de a gresi sunt reduse astfel, in mare masura, dar in aceeasi masura sunt reduse si posibilitatile unui efect autentic angajat al artei De o suta de ori e mai bine sa ai o viziune gresita decat sa n-ai nici o viziune interpretul viziunii gresite se prezinta totusi intr-un fel in fata lucrarii, a artei, a ascultatorului Cel care nu are altceva in gand decat fidelitatea fata de note, procedeaza ca orice mediocru care fuge de raspundere Asta nu este obiectivitate, ci, cea mai mizerabila subiectivitate "A concepe arta in totalitatea legaturilor ei, inseamna a sti sa "acordezi" pulsatiile, miscarile sufletului cu legile echilibrului architectural", Furtwangler Din cele prezentate anterior rezulta existenta mai multor nivele de receptare si redare a unei lucrari artistice, in functie de capacitatile intrinsece ale fiecarui interpret Este posibila evidentierea a trei categorii de muzicieni (muzicanti): * diletanti; * instrumentisti (tehnicieni); * muzicieni profesionisti Astfel, diletantismul poate fi considerat ca atitudine artistica activa de participare neprofesionala , nu numai la receptarea artei, dar si la unele forme de creatie sau de interpretare pentru altii Presupune insusirea limbajului artistic respective, practicarea lui relativ sistematica si cu o finalitate indeosebi spectaculara, desi nu exclude si formele strictindividualizate Amatorismul artistic, ca miscare, are forme organizate (concursuri, expozitii, spectacole, teatre, cinecluburi, echipe artistice) in cadrul institutiilor de cultura de masa si obtine uneori, in chip dezinteresat si fara veleitati de cariera, rezultate deloc inferioare celor ale artistilor profesionisti in relatia creatie-emitator-public, in calitate de element mediu, amatorii se straduiesc sa interpreteze opera de arta pornind de la receptor, in loc sa porneasca de la opera spre a ajunge la public, ca in cazul profesionistilor Cea de-a doua categorie deriva din nevoia interpretilor de a fixa totul pana in cele mai mici amanunte deriva, in fond, din teama acestora de a nu se lasa prea mult in voia inspiratiei de moment Printr-o pregatire minutioasa, prin incercarea de a reda ad literam opera de arta, ei incearca sa treaca inspiratia pe planul secund, pentru ca, pana la urma, sa o inhibe, ba chiar sa o faca inutila Ei vor sa fixeze fiecare efect pana in cele mai mici amanunte, calculand totul de la masa de lucru, convertind parca totul numai in plan spiritual, ceea ce se dovedeste a fi un lucru gresit, pentru ca in felul acesta nu poti prezenta lucrari vii Capodoperele muzicale se afla sub incidenta legii improvizatiei mult mai mult decat s-ar putea crede Acesti muzicieni traiesc cu falsa impresie ca progreseaza daca se supun "constrangerii materiei", lasand-o sa devina scop in sine sporindu-i implicatiile pana la renuntarea de sine De aici deriva renuntarea mai mult sau mai putin completa la corelatia afectiva a actului artistic "Tehnica se lasa foarte greu influentata, in schimb ea influenteaza" - Furtwangler Un alt motiv din care rezulta tendinta de "plafonare" a muzicienilor 22 (instrumentistilor) il reprezinta efectul prin care, de exemplu, o orchestra foarte buna este tentata sa se multumeasca cu prestatii de rutina "A face arta, n-are nimic de a face cu antrenamentul" - Furtwangler O buna interpretare nu se reduce insa la respectarea mecanica si stricta a textului, ci mai presupune o contributie personala, creatoare din partea interpretului Dar originalitatea si autenticitatea unei redari artistice sunt dependente nemijlocit de afirmarea unei atitudini estetice, in absenta careia nu se poate imagina nici puterea interpretului de a se contopi cu lumea operei, nici virtutea sa de a transmite si impresiona Exista insa si cazuri in care, interpreti valorosi care dau dovada de naturalete, stralucire si vana atunci cand interpreteaza de exemplu Ceaikovski, in situatia in care sunt pusi fata in fata cu Beethoven sau Bach, dispar din cantul lor, stralucirea temperamentului, toata siguranta si toata delicatetea si caldura sentimentului Rezulta deci, ca in cazul lucrarilor moderne - Strauss, Ceaikovski - instrumentistul poate da, intr-adevar, ceva "din el"; in cazul celor clasice, trebuie mai presus de toate, sa se cante "in stil" Caci nu este adevarat ca gradul de senzualitate si pasiune pe care il reclama Ceaikovski si Verdi este mai mare decat cel cerut de Beethoven Nu este adevarat ca Bach ar avea mai putin "suflet" ca Puccini Doar ca la unul cufletul se afla mai la suprafata, iar la celalalt mai la strafunduri De aceea, in cazul unuia elementul sufletesc nu numai ca este mai usor de sesizat, ci si mai usor de redat "Exista oameni "timpurii" si "tarzii" (dupa Spengler), independent de varsta, sanatate, talent, realizari Arta le este accesibila oamenilor numai in stadiul mediu Cel "timpuriu" este prea opac, cel "tarziu" prea intelept pentru ea" in intelesul cel mai general, numim artist pe cel care cultiva in mod profesionist artele Calitatea de artist presupune afirmarea intr-o activitate creatoare prin intermediul careia acesta face dovada talentului sau "Un mare artist se distinge nu numai prin spiritul sau intuitiv si inima generoasa, ci mai cu seama printr-o ordine sublima a gandurilor" spunea Wilhelm Furtwangler iV iNTERPRETAREA - ACT CREATOR "interpretarea artistica - sinteza dintre aspectul tehnic al fenomenului artistic si cel sufletesc" - Wilhelm Furtwangler interpretare artistica denumeste acel act creator prin care se dezvaluie continutul si expresia unei lucrari dramatice, coregrafice, muzicale sau a unui scenariu cinematografic Ea realizeaza actul unei creatii prin intermediul gandirii si sensibilitatii originale a interpretilor, facand sensibil pentru public chiar si ceea ce nu exista in text, scenariu sau partitura decat in stare virtuala Uneori se asigura, astfel, trecerea de la o realitate vie a unor creatii care nu pot dobandi aceasta calitate decat prin actul interpretarii Exercitandu-se asupra unor lucrari create in decursul timpului interpretarea artistica poate sa le dea o actualitate in care se vor reflecta, deopotriva, personalitatea si viziunea interpretilor Faptul ca la savarsirea unui act de arta creatorul investeste opera cu un complex de sensuri si semnificatii al caror destinatar este receptorul este o evidenta Dar, se pune 23 intrebarea, cat de corecta si de cuprinzatoare este preluarea si interpretarea structurilor artistice transmise iata de ce perceperea mesajului nu este posibila decat atunci cand se realizeaza un cod comun de simboluri intre artist si consumatorul de arta Existenta unui cod comun nu conduce automat la stabilirea unui echilibru intre repertoriile estetice apartinand celor doi factori ai comunicarii in mod curent, astazi intalnim cu precadere doua formule cheie cu privire la interpretarea muzicala: 1 Fidelitatea fata de partitura; 2 interpretarea creatoare 1 Luata drept tel, aceasta fidelitate fata de partitura este cu totul insuficienta, lasand la o parte faptul ca, practice, chiar si in cele mai simple cazuri aceasta fidelitate nu este realizabila De exemplu, textul unui autor nu da nici cel mai vag punct de reper pentru adevarata intensitate a unui forte sau a unui piano, pentru exacta rapiditate a unui tempo , intrucat fiecare "forte", fiecare "tempo", lent sau accelerat, trebuie sa fie modificat, in practica, in functie de spatiul in care se canta, de dispunerea si dimensiunea respectivului aparat orchestral iar in privinta semnelor de interpretare, mai cu seama la clasicii germani, acestea, in mod constient, nu sunt gandite concret, ci simbolic, nu in mod real pentru instrumentistul respective, ci in general in relatie cu sensul intregului De aceea aceleasi semne de interpretare trebuie sa fie citite diferit la diferitele instrumente, de pilda, un "ff" la fagot este total diferit de un "ff" la trombon in general, intreaga teorie a "fidelitatii fata de partitura" este mai mult o teorie literar-intelectualista decat o conceptie muzicala Cum si de ce a putut sa dobandeasca ea atata insemnatate in lumea de azi? in primul rand este vorba de un fel de fenomen de reactie Perioadei romantismului tarziu, a impresionismului i-a corespuns in interpretarea muzicala un individualism extrem, o preferinta unilaterala pentru tot ce era expresie personala, culoare difuza, in dauna elementului constructive legat de forma in al doilea rand, stilul interpretative n-a fost creat de cei care "reproduc", ci de creatori Fie prin intermediul creatiilor lor, al noilor sarcini si a noilor perspective derivate din acestea, care faceau ca trecutul sa apara in alta lumina sau pur si simplu in calitatea lor de creator si reproducator Astfel, cel ce era doar "reproducator" dobandea de la acestia sens si directie in lucrul sau; insasi existenta primilor insemna pentru el indicatie, directionare si implicit, un control permanent, fie si inconstient, care il ferea de abateri Se poate obtine pana si inteligenta care i se cere interpretului pentru a face fata dificulttilor impuse de tehnica Oricine care are o aptitudine in directia respectiva poate dobandi tehnica cu usurinta printr-un antrenament orientat in acest sens inteligenta, care permite instrumentistului sa execute cele mai complicate armonii si ritmuri - memoria in sine fiind una mecanica De aici rezulta si asa-zisele efecte "ilegale" de care instrumentistii se folosesc pentru a ascunde aplatizarea transmiterii mesajului artistic 2 Exista doua acceptiuni ale "interpretarii creatoare" 24 a O data cu inventarea "noi muzici", cand creatorii muzicii de azi au inceput sa simta si sa se vada in opozitie fata de muzica "veche" si implicit, fata de propriul lor trecut, ei si-au pierdut relatia organica cu aceasta N-au mai vrut si n-au mai putut sa creeze un stil de interpretare pentru trecutul care nu-i mai interesa Atunci au lasat treaba aceasta pe seama interpretului Din acest moment, publicul incepe sa intuiasca, mai mult inconstient, importanta cu adevarat covarsitoare pe care a dobandit-o dintr-o data interpretul i s-a dat pe mana administrarea unei comori de valoare incomensurabila - trecutul - fara posibilitatea invocarii vreunei instante superioare Este punctual in care incepe ridicola supraestimare a interpretului, el insusi inclinat sa se supraaprecieze, ca urmare a continuei sale aparitii in fata publicului; pe de alta parte apare si incercarea de a-i ingusta atributiile, de a-i prescrie caile pe care le are de urmat, de a-l controla cat mai mult cu putinta *** www referatele com CREATiViTATEA CA LATURA TRANSFORMATiV-CONSTRUCTiVA A PERSONALiTATii 1 Conceptul de creativitate Creativitatea constituie una dintre problemele majore ale contemporaneitatii, devenind un ,,concept central" in psihologie Creativitatea a devenit una dintre cele mai fascinante probleme, depasind cu mult sfera psihologiei si patrunzand in cele mai diverse specialitatii stiintifice Acest fapt are o dubla ipostaza: 1 el a creat premisele abordarii multilaterale a creativitatii, a surprinderii cat mai multor aspecte ale ei, deci a intelegerii adecvate si profunde; 2 a atras imprecizia termenilor utilizati, pulverizarea creativitatii intr-o multitudine de aspecte, adeseori contradictorii Unii psihologi formuleaza definitii reductioniste, prin asimilarea creativitatii cu alte fenomene psihice (capacitati, aptitudini, rezolvare de probleme, inteligenta, etc ) Pentru Guilford creativitatea si rezolvarea de probleme nu se deosebesc prin nimic intre ele Manualele recente de psihologie considera creativitatea ,,un caz particular al rezolvarii problemelor"(Wittig) sau ,,un tip de rezolvare a problemelor"(Papalia) Conceptul de creativitate isi are originea in cuvantul latin creare care inseamna zamislire, faurire, nastere intr-o acceptiune foarte larga creativitatea constituie un fenomen general uman, forma cea mai inalta a activitatii omenesti 25 Din perspectiva ceva mai ingusta si mai specific psihologica, creativitatea apare in 4 acceptiuni importante: ca produs; ca proces; ca disponibilitate, potentialitate general umana, ca o capacitate si abilitate creativa; ca dimensiune complexa de personalitate a Creativitatea ca produs Cei mai multi psihologi care au definit creativitatea s-au referit la caracteristicile produsului creator, ca note distinctive ale ei Caracteristicile esentiale ale unui produs al activitatii umane care sa permita incadrarea acestuia in categoria produselor creatoare au fost considerate: 1 noutatea si originalitatea lui - acest atribut al produsului creator a fost interpretat - in sens foarte larg, luand in considerare noutatea entru sb a produsului creator (Newell, Shaw, Simon) - in sens restrans luand in considerare numai noutatea produsului pentru societate (Al Rosca) Distinctia atrage atentia asupra existentei unor planuri diferite ale creativitatii: 56444mtg94qoo2p  unul primar, care conduce la noi adevaruri ce transforma universul semnificatiilor acceptate de cultura; altul secundar, care largeste doar adevarurile in cadrul acestui univers de semnificatii  irving Taylor a descris cel mai bine ,,trecerea" produsului creator din planul subiectiv in planul obiectiv El a desprins 5 planuri ale creativitatii (expresiv, productiv, inventiv, inovator, emergent), diferentiate intre ele prin modul de raportare la atributul noutatii   pe primele 3 planuri noul este legat de experienta de viata planurile 4 si 5 fac raportarea la universul de semnificatii al unei culturi - ,,noul" a fost interpretat si dintr-o alta acceptiune impusa de necesitatea evaluarii raspunsurilor la testele de creativitate, si anume nou in sens de rar intalnit d p d v statistic Unicitatea rasp devine deci esentiala pentru considerarea lui ca fiind nou si original, chiar daca luat in sine raspunsul este banal Noutatea produsului trebuie considerata insa numai corelativ cu utilitatea lui ,,intrucat un produs poate sa fie original, dar fara valoare, cei doi termeni ai definitiei nu pot fi separati"(Rosca) 2 valoarea, utilitatea sociala, si aplicabilitatea vasta b Creativitatea ca proces Aceasta acceptiune vizeaza caracterul fazic, procesual al creativitatii, faptul ca ea necesita parcurgerea unor etape disticte intre ele, numarul acestora variind de la autor la autor 26 · G Wallas, E D Hutchinson, R Thomson stabilesc 4 etape ale procesul creator: - pregatirea, incubatia, iluminarea, verificarea · A Osborn desprinde 7 etape: - orientarea, preparatia, analiza, ideatia, incubatia, sinteza, evaluarea Atitudinea psihologica fata de aceste etape a fost extrem de variata:  incubatia a fost contestata, Guilford o considera ca fiind mai degraba o conditie decat o forma ale activitatii cum sunt celelalte etape iluminarea controversata (pot avea loc iluminari false) Susccesiunea etapelor a ramas neconfirmata (uneori etapele se suprapun, se inverseaza asa incat procesul creator este nu stadial, ci continuu cu intrepatrunderea etapelor)   Singurele 2 etape care au intrunit adeziunea tuturor psihologilor au fost prepararea si verificarea Dar si in cazul acestora au fost evidentiate diferente importante intre ele in functie de tipul de creatie Etapele procesului creator sunt specifice mai ales pentru creativitatea individuala si mai putin pentru cea de grup important ramane caracterul dinamic, efervescent, evolutiv al creativitatii D p d v procesual creativitatea devine creatie, capata o expresie desfasurata, trece din virtualitate in realitate c Creativitatea ca potentialitate general umana Aceasta acceptiune ofera raspunsul la una dintre problemele mult dezbatute in psihologie: exista oameni noncreatori ? De-a lungul timpului au fost formulate o serie de teorii care refuzau creativitatea unor oameni Astfel creativitatea a fost considerata ca fiind un dar sau har divin rezervat unor privilegiati ai soartei, unei minoritatii Unii autori o credeau ca fiind o capacitate innascuta, transmisa pe cale ereditara Galton, in lucrarea sa Hereditary genius afirma ca exista atatea talente cate s-au manifestat, afirmat Asemenea conceptii au franat nu numai studiul stiintific al creativitatii, ci si dezvoltarea creativitatii multor oameni Creativitatea este o capacitate general umana Sub o forma latenta, virtuala, evident in grade si proportii diferite, se gaseste la fiecare individ d Creativitatea ca dimensiune complexa a personalitatii Creativitatea integreaza in sine intreaga personalitate si activitate psihica a individului iar la randul ei, se subsumeaza si integreaza organic in structurile de personalitate devenind astfel una dintre dimensiunile cele mai complexe ale personalitatii Creativitatea este o dimensiune de sine statatoare a P, integrata organic in ea Dupa Guilford personalitatea creatoare se distinge prin:     fluiditate flexibilitate originalitate elaborare 27   sensibilitate fata de probleme capacitate de redefinire Lowenfeld stabilea unele caracteristici relativ asemanatoare: - sensibilitatea pentru probleme - receptivitatea pentru orice identificarea cu problemele altor oameni si culturi variabilitatea ideilor capacitatea rapida de adaptare la orice situatie originalitatea Taylor : anumite trasaturi ale P cum ar fi : - lipsa de ingamfare toleranta fata de situatiile ambigui incredere in propria activitate creatoare sunt definitorii pentru personalitatile creatoare Pentru caracterizarea persoanelor inalt creative, in afara metodei descrierii si autodescrierii, s-a utilizat si metoda studierii familiilor cu persoane creative S-a descoperit ca oamenii creativi nusi petrec de obicei copilaria intr-un climat de dragoste si caldura paterna, dimpotriva relatiile dintre ei si parintii lor sunt reci si distante, bazate pe incurajarea gandirii si actiunii independente Studiul a 100 de persoane exceptionale intre 17-35 ani (matematicieni, olimpici) a demonstrat ca acestea au fost de timpuriu absorbite de lumea stiintei, sportului, multe cazuri parintii practicand profesiunile respective Prin creativitate, P umana se inscrie intr-un orizont axiologic, omul valorindu-se pe sine insusi *** http:  facultate regielive ro download-1661 zip PSiHOLOGiA RECEPTARii ARTiSTiCE Comunicarea artistica este un proces complex si specific presupunand coactiunea sistemica a trei componente: - creatia artistica; - opera de arta - contemplarea estetica in viziunea teoretica traditionala, constituita fie in cadrul sistemelor filosofice de gandire, fie in estetica initiata de Baumgarten si primii sai continuatori, atentia era focalizata pe creatie si opera A revenit filosofiei de la sfarsitul veacului trecut si inceputul celui actual, dar si psihologiei intemeiata pe metoda obiectiva, ca si ciberneticii, mai tarziu, misiunea de a reinstantia functia particulara a receptarii in comunicarea artistica Estetica fenomenologica (M Dubienne, L Pareyson, R Jugarden etc ) a integrat contemplarea in preocuparea asupra experientei estetice, ca traire a universului operei in constiinta perceptiva, in care opera, din obiect pentru sine devine obiect pentru altii - obiect estetic; in aceasta perspectiva, se restabileste rolul receptorului in calitate de "co-autor" al operei, de instanta in afara careia opera nu-si afla implinirea finalista (comunicativitatea) ramanand un ansamblu, eventual ordonat, de semne, o configuratie care subzista ca potentialitate 28 Psihologia obiectiva, adica cea bazata pe metoda obiectiva, singura care poate inlocui metoda traditionala intuitiv-empirica introspectiva, a permis tipul de cercetare prin care s-a demonstrat varietatea raportarilor la opera si calitatea receptorului de participant activ si creator la fiinta specifica a operei de arta; receptorul trebuie sa dispuna de un repertoriu special de cunostinte si abilitati inventive pentru a se ridica la universalitatea si perfectiunea operei facilitand valorizarea sociala a ceea ce se afla in stare potentiala Desigur, receptarea, din aceasta cauza, nu este reductibila la un set de procese, mecanisme si dispozitii psihologice, dar ea nu poate fi abordata facand abstractie de acest corelat inalienabil fiintei operei; explicarea, de pilda, a legitatii coactiunii intelectiv-afectiv, a empatiei in calitate de dispozitie de speta aptitudinal-atitudinala nu poate eluda perspectiva psihologica, chiar daca esteticitatea operei nu decurge din aspectul psihologic Perspectiva cibernetica, iar in prelungirea ei - viziunea stiintelor cognitive si a sociologiei artei, a largit si specificat aria factorilor estetici, psihologici si sociali care converg consonant la finalitatea umana a operei de arta in comunicarea artistica, redefinind in sens modern rolul privilegiat al rectorului in acest proces, intelegerea receptarii ca instanta sine qua non a comunicarii artistice presupune examinarea ei intr-un dublu raport: unul direct, nemijlocit - intre receptor si opera, precum si unul mijlocit, intermediat de opera - intre receptor si artist Ceea ce unifica cele doua raportari este faptul ca structural unul dintre termeni este constant acelasi -receptorul, iar functional, relationarile sale iau forma specifica a unei activitati sui generis, de esenta psihica; altfel spus, cel putin in perspectiva psihologica, comunicarea artistica in ansamblu ar putea fi inteleasa ca o consonanta caracterizata de un anumit izomorfism intre doua activitati, asa cum observa T Vianu una inefabila, premergatoare si constitutiva de opera (iar in acest sens, procesul creator si incheierea sa in opera - creatorul alcatuiesc o unitate imprescriptibila) si una consecutiva, observabila, "masurabila", inclusiv pe calea experimentului (iar in acest sens, receptarea apare ca incheiere finalista a comunicarii artistice in care opera este consacrata ca obiect estetic iar percipientul devine coparticipant la creatie) in termeni personologici, consonanta si cvasi-similitudinea celor doua activitati rezida in caracterul lor spiritual (creativ), pe cand distinctia lor specifica sta in faptul ca prima are si o componenta expres practica (tocmai crearea operei, configurarea ei "materiala"), iar cea de a doua este esentialmente spirituala (implicatul practic luand o infatisare discreta, in executie-interpretare, de exemplu); prima este producerea de opera, cea de a doua este re-producere (re-creare) prin intermediul operei Coactiunea conditiilor subiective si obiective ale comunicarii artistice, diferita in cele doua activitati, da specificitate producerii operei si receptarii ei: un real univers de proprietati si functii psihice Cel de al treilea obiectiv major al psihologiei artei il reprezinta analiza comportamentului estetic si extraestetic al receptorului i 1 Acest obiectiv vizeaza analiza factorilor estetici (determinati de caracterul expresiv si inedit al operei de arta) si a factorilor extraestetici ce intervin in receptarea artistica Tudor Vianu enumera intre factorii estetici: emotia estetica, senzatia artistica, intuitia originalitatii, elaborarea motivatiei estetice, iar intre factorii extraestetici: asociatii, sentimente (ESTETiCA) Mihai Ralea enumera intre elementele constitutive ale structurii contemplarii estetice pe cele senzoriale, specific empatice, emotionale, puternic afective de admiratie si satisfactie, comparative, bazate pe asocieri, cultura si capacitate de ierarhizare, iar intre elementele anestetice: sentimentele de aprobare si dezaprobare, morale, ideologice Deci: interactiunea factorilor estetici cu cei extraestetici prezenti in actul receptarii formeaza cadrul specific de investigare a psihoesteticii experimentale, iar ierarhizarea functiilor acestor factori constituie obiectivul major cercetatorului in domeniu i 2 Metodologia de cercetare a fenomenului receptarii artistice se constituie ca un raspuns la vechea disputa intre psihologi si esteticieni cu privire la caracterul, asazis artificial, al metodei experimentale in surprinderea reactiei spontane si sincere a receptorului fata de opera de arta R Frances (1968 - Psychologie de l'esthetique) - considera ca apare o necesitate stiintifica, fie si cu riscul relativei artificializari, de a se introduce o metoda standardizata de masurare a 29 comportamentului de receptare artistica, altfel, existind pericolul de a se ramane la stadiul unei discipline care sa se ocupe numai de descrieri subiective Aceasta tendinta de "artificializare" proprie metodei experimentale este contracarata, datorita tinerii sub control a conditiilor obiective si subiective ale desfasurarii comportamentului de receptie, de posibilitatea pe care o ofera in dezvaluirea unor concluzii cu caracter legic, bazate pe stabilirea unor ipoteze fondate si pe o metodologie adecvata in acest fel poate fi surprins convingator, autentic si acurat comportamentul urmarit in toata specificitatea sa fara a se pierde prea mult din caracterul sau spartan *** Doru Pop istoria culturala a vizualitatii intr-o schita analitica An analitic draft of the cultural history of visuality Abstract: The article investigates the evolution of the visual cuture philosophy in its acceptions throughout time Keywords: visuality, image, iconology, semiology, marxism, feminism Premise conceptuale Exista nenumarate abordari teoretice care incearca sa descrie evolutia filosofiei culturii vizuale Efortul de a identifica structurile conceptuale pe baza carora se poate operationaliza cultura vizuala trece dincolo de intentia de a descrie notiunile fundamentale necesare pentru intelegerea vizualitatii "Formulele magice" ale vizualului: imagine si sens, subiect si obiect, semnificat si semnificant, vizibil si invizibil, spectator si spectacol, masculin si feminin, activ si pasiv reprezinta o continua acumulare de invarianti Privirea stabileste cateva relatii esentiale cu principalele activitati culturale ale umanitatii Relatia dintre vaz si cunoastere presupune organizarea ierarhica a universului vizibil Relatia privire si putere este orientata spre nivelul discursiv, iar nu spre cultura vizuala ca ansamblu Relatia dintre a vedea si posesie este orientata spre nivelul productiv, limitand cultura vizuala la manifestarile sale exterioare Raportul dintre vaz si perceptie in general se axeaza pe dimensiunea formalizatoare, in timp ce relatia dintre privire si dorinta descrie construirea imaginilor in interiorul unor scheme considerate a fi prea subiective O premisa initiala este organizarea in jurul acestor cinci scheme fundamentale, descriptibile ca cinci episoade majore ale evolutiei raportului dintre privire si cunoastere de-al lungul modernitatii timpurii sau tarzii O alta directie este aceea de a urmari interesul pentru formulele "alternative" ale comunicarii umane, care reprezinta expresii ale constiintei manifeste a civilizatiei occidentale ca perioada dominatiei culturii scrise si tiparite traditionale a apus Din perspectiva dezvoltarii mijloacelor de productie sociala si culturala ultimul secol a produs schimbari majore si ireversibile, cea mai importanta fiind trecerea de la mecanic la electronic si de la analogie la digitalizare Civilizatia postindustriala, in conflictul ei cu modernismul linear si literar (reproductibil mecanic) incearca sa isi re-scrie structurile si sa isi decompuna  recompuna perceptiile Sunt valorizate si institutionalizate noi formule perceptuale Vom vedea ca problematica ridicata de aceasta noua institutionalizare este 30 de fapt mai veche si sta chiar la sursa culturii europene, asa cum o cunoastem - analiza mea propune o revenire la resursele filosofice si o citire a impactului lor asupra gandirii contemporane O posibila abordare ar fi fost cea strict cronologica, unde putem descrie perceptia ca mod specific de realizare exterioara a conditiilor unei clase sociale, in evolutia sa temporara Donald Lowe, de exemplu, considera ca exista patru etape in evolutia umanitatii, definite in raport cu atitudinea fata de vizualitate (sciziune discutabila, de altfel) Perioada Evului Mediu, cand predominau simturile perceptiei tactile si auditive; Renasterea, care a permis aparitia perspectivei lineare si care a deschis calea spre o cultura vizuala; societatea pre-moderna, caracterizata prin interesul pentru spatializare; si societatea burgheza, care a prelungit in timp (prin fotografie) si spatiu (televiziunea) vazul - reprezentand "capitalizarea" privirii in beneficiul unui grup dominant Ultima ar fi perioada capitalismului de consum, a carei caracteristica devine multidimensionalitatea perceptiilor, coexistenta tuturor "privirilor" Din pacate Lowe atribuie "revolutia vizuala" burgheziei si izoleaza cultura vizuala intr-un moment ideologic, a carui disparitie foarte multi teoreticieni ai culturii s-au grabit sa o anunte O asemenea abordare mi se pare superficiala, in sensul incapacitatii sale de a ajunge la nivelurile profunde al gandirii vizuale Ea este incapabila sa descrie un discurs stiintific pentru structurile acesteia Pe de alta parte inteleg ca este prematur sa definim cultura vizuala ca o "disciplina" din cauza caracterului sau ecclectic inca un domeniu vast si incert, studiile vizuale constituie un "hibrid", si trebuie abordate ca o tentativa "multi-inter-disciplinara" Aici cultura vizuala include toate formele materiale, toate produsele imaginatiei umane, toate reprezentarile cu finalitate "simbolica, estetica, rituala sau politico-ideologica" Chiar prin faptul ca definim cultura vizuala ca o realitate complexa si atotpatrunzatoare descriem natura sa polimorfa De fapt aceasta "cuprindere" este supradimensionata, mai toate formele contemporane de cunoastere fiind "subjugate" domeniului vizual (printr-o trecere rapida de la un camp ideatic la altul, de la studiile post-coloniale la teoriile deviatiilor sexuale sau tehnicile de design) Cred ca un astfel de monstru reprezentational, ale carui preocupari inglobeaza publicitatea, grafitti-ul, realitatea virtuala si obiectele cu incarcatura sociosimbolica, nu poate fi inteles decat in miscarea sa conceptuala dinspre modernitate spre postmodernitate Cultura vizuala, asa cum se manifesta ea astazi, reprezinta tipul de societate in care existam Pentru mine analizarea vizualitatii devine volatila daca nu este asezata in cadrul ideatic si conceptual care genereaza anumite raporturi intre participantii la "jocul privirilor" Totusi, ce este cultura vizuala? Se poate spune ca vizualul reprezinta unul dintre domeniile cel mai atent si mai profund explorate din istoria auto-reflectiei umane Considerand ca distinctia "clasica" dintre cultura si civilizatie nu este suficienta pentru a clarifica organizarea culturii vizuale, putem defini, in sens analitic, o cultura vizuala "grea" si o cultura vizuala "usoara", prima care se ocupa de identitatile culturale, de contextele sociale si implicatiile ideologice, provenind din critica culturala si cealalta sensibila strict la mutatiile formale - o cultura vizuala care apartine esteticului si una care apartine culturii populare Printre cei dintai analisti care au sesizat o radicalizare a schimbarilor culturale in dimensiunea lor formala a fost Marshall McLuhan O asemenea abordare ramane axata in mod deosebit pe dimensiunea cronologica - fapt ce o face sa fie improprie Pornind de la consideratiile unor istorici ai artei , cultura vizuala este definita ca o creatie a unor elite specializate - aparute in zorii Renascentismului - preocupate de corporalitate si de proprietatea estetica O asemenea "citire" a rolului privirii in definirea subiectului ca prezenta sociala poate recurge la exemple din italia sau Olanda secolului XV pana la expresiile vizualitatii din Anglia secolului XX De fapt, exista chiar o 31 "data de nastere" a culturii vizuale: 1550, anul aparitiei cartii lui Giorgio Vasari, "Vietile celor mai de seama pictori, sculptori si arhitecti" Maturizarea sa s-a produs insa peste patru sute de ani, cand, in 1951, a aparut cartea lui Marshall MacLuhan, "Mireasa mecanica" Urmarirea evolutiei unor structuri vizuale in interiorul aceleiasi societati sau tratarea evenimentelor ori personajelor istorice in descedenta lor imagistica face obiectul culturii vizuale numai prin extinderea granitelor analitice, in nici un caz prin argumente de natura conceptuala Explorarile verbi-voco-vizuale ale lui MacLuhan, practicate in stilul caracteristic, profetic si exagerat, aduc enuntarea principiului fundamental care guverneaza noua paradigma, care organizeaza civilizatia postmoderna si transtehnologica Acest prim principiu este trecerea de la linearitatea impusa de formele scrise ale expresivitatii umane la simultaneitate Dezvoltarea "dramatica" a erei electronice face ca structurile cunoscute ale civilizatiei noastre, modalitatile sale de functionare, bazate pe comanda scrisa, pe indicatie si dicteu literar, sa se prabuseasca, lasind locul unei alte forme de coordonare sociala justificata prin revolta impotriva tiparului si a oricaror forme de standardizare, prin sugestie si persuasiune sociala relevante pentru simultaneitatea comunicarii informatiei la nivel planetar Momentul initial, originar, al acestui proces se face vadit cand: "Dupa secole de linearitate abstracta, tiparita, baudelaireienii si rimbaldienii s-au revoltat prin sinestezie (s m ) din pricina resurselor telegrafice si fotografice ale inceputului de secol XiX care au descoperit dintr-o data posibilitatea unor experimentari simultane a mai multor nivele " Astfel este decodificata o "noua alchimie a schimbarii sociale" ce ar guverna era post-mecanica Este o schimbare care arata fara putinta de indoiala sfarsitul primordialitatii culturii Cartii Cu toate acestea, relatia dintre litera si imagine va ramane o constanta in intelegerea culturii vizuale, iar abandonarea prea grabita a uneia in detrimentul celeilalte reprezinta doar speculatii lipsite de consistenta iconologie, iconografie, semiologie A doua acceptiune majora a termenului de cultura vizuala se preocupa de formele specifice de manifestare ale vizualului, incluzand toate sub-domeniile producerii sensului strict prin imagini si prin intermediul perceptiei vizuale Premisa tuturor acestor studii, insa, ramane aceea insuficient explorata, a existentei reale a unei culturi vizuale De aceea, asa cum arata W J T Mitchell , vorbim deocamdata despre un domeniu de granita, o sfera intelectuala cu delimitari fluide, dar a carei forta consta in caracterul sau interdisciplinar Cultura vizuala nu este nici o realitate absoluta, nici un domeniu al carei categorii sa poata fi fixate definitiv Este cultura vizuala o expresie a literaritatii, o manifestare a unor noi tipuri narative bazate pe perceptie, pe proiectia imaginara si pe predominarea imaginilor? Este cultura vizuala o componenta specifica a artelor vizuale, apartine ea artelor plastice sau esteticii? Este cultura vizuala rezultatul evolutiei civilizatiei, tine de aparitia postmodernismul ori este o realitate general umana? Aceste intrebari sunt subsumate uneori in doua directii distincte , cultura vizuala se opune rationalismului si empirismului, deci nu face parte din stiintele sociale, ori apartine la modul cel mai profund "scientismului" modern Modul de productie si manifestarile specifice ale vizualitatii vor face obiectul unei directii analitice interesata de descrierea mecanismelor specifice de realizare a imaginilor, de corpo-realizare a privirii Consumul, utilizarea si efectul imaginilor asupra individului pot fi intelese numai prin deconstruirea modurilor de analiza Aceasta directie este axata asupra reprezentarii - manifestata la nivel formal si la nivelul continutului O imagine are un continut (factual, real) si o forma (expresia) asupra carora se poate aplica o analiza de continut - procedeu stiintific care doreste sa evalueze semnificatiile din perspectiva elementelor componente Cele trei nivele descrise de Panofsky primar, apartinand subiectului natural; secundar, aprtinand subiectului conventional si al treilea, ce tine de continut si de semnificatia intentionata, impactul culturii sau politicii asupra procesarii informatiilor - vor marca dezvoltarea iconografiei si iconologiei Efortul ramane, insa, subminat de 32 dezinteresul lui Panofsky fata de raportul dintre realitate si reprezentare Daca iconografia este analitica, iar icologia este sintetica ambele raman totusi conditionate de efortul formalizator Un moment major il reprezinta aparitia studiilor lui Saussure si preocuparea ulterioara a semioticii de a studia "legile" care guverneaza formarea semnelor, iar a doua directie tine de semiotica lui Peirce ce isi propune sa devina o "doctrina formala a semnelor" Aceste doua diferente terminologice produc de fapt diferenta radicala intre semiologie si semiotica, adica separatia dintre interesul pentru structurile formale si functiile interne Directia structurala urmareste cu predilectie modul cum functioneaza semnele (initial semnele lingvistice, concluzii proiectate apoi asupra semnelor vizuale), iar directia formalista vede semnele ca "reprezentateme", ca substitute ale referentului, substitute care, la randul lor necesita transformarea in alte semne Semnul, "ceva ce tine locul a ceva", intra intr-o relatie cu un obiect ale carui trasaturi le operationalizeaza Formalismul va urmari identificarea unor formule tehnice si descoperirea caracteristicilor stilistice ale compozitiei mesajului vizual Forma, organizarea spatiala si culoarea sunt considerate a fi elementele necesare oricarei intelegeri a informatiilor continute intr-o imagine, definita ca un produs estetic cauzat de forta combinatorie a formelor Formalismul, spre deosebire de semiologie, ignora complet impactul social, politic sau ideologic asupra continutului mesajelor vizuale Contextul ori proiectiile culturale sunt imposibil de detectat la nivelul perceptiei, ele apar ca sub-produse ale consumului de imagini Clive Bell neaga orice posibilitate de a intelege structural un mesaj plastic Pictura este in sine o forma de expresivitate, este un univers inchis care, atunci cand incercam sa il traducem printr-o "mecanica" interpretativa, isi pierde consistenta si isi dilueaza semnificatiile Tot Bell amplaseaza, impreuna cu Gombrich , primele forme ale culturii vizuale la inceputul secolului XiX, o data cu aparitia romantismului Formalismul vede ca relevante formele reprezentarii si nu interpretarea Apeland la analiza tipologica, pe baza genurilor utilizate (melodramele sunt feminine, westernurile sunt masculine) si la analiza formei si a stilului, formalismul va reduce fenomenele la elemente compozitionale: culori, linii, lumini, forme si figuri, spatiu, structuri, tehnici utilizate Aici conceptia de baza o reprezinta interdeterminarea dintre forma si continut Presupozitia ultima ramane aceea a necesitatii eliberarii de incarcatura ideologica - numai ca forma si stilul sunt de cele mai multe ori reprezentari ale tipului de societate (de exemplu rationalitatea, ordinea, claritatea - apartin unei anumite forme economice) Pentru semiotica "interpretantul", adica functiile redate de operationalizare , devine sursa studiului Roland Barthes amplaseaza reprezentarea sub dominatia relatiei dintre subiectul privitor, indiferent daca acesta este voyeurul, spectatorul sau autorul, privirea sa orientata intr-o directie producatoare de semnificatii si orizontul vizat Acest "triunghi" al reprezentarii - identificat de Victor Burgin cu "conul vazului" asa cum apare el in perspectivismul pictural clasic, cu obiectivarea scopofilica generata de luarea in proprietate a lumii exterioare de catre subiectul cunoscator - va deveni instrumentul preferat al interpretarilor semiotice Chiar daca Barthes in lucrarile sale face un aparent efort "stiintific", demersul sau nu este nici pe de parte riguros Structural vorbind se doreste obiectiv, dar nu are decat o finalitate hermeneutica superficiala Pentru Barthes, analiza imaginilor este tratata ca si cand s-ar putea face in "sincronicitate" - de aceea ignora relatiile paradigmatice la nivel istoric Aceasta conceptie devine explicita in modul cum concepe semiologia in "Elementele semiologiei": "semiologul" trebuie sa ignore efectul sociologic al constructiei imaginilor, este suficient daca descrie actualizarea lor, relevanta lor momentana Mesajul este mai important decat efectele exterioare care il genereaza Numai ca o asemenea tendinta face destul de dificila separarea dintre semiologie - asa cum o intelege Roland Barthes in analiza mesajelor publicitare - si sistemele autonome ale intelegerii vizualului (antropologia vizuala ori persuasiunea vizuala) Diferenta provine, probabil, din accentul pus asupra termenului "cultura" Daca interpretam cultura vizuala din perspectiva primului termen, 33 atunci acest tip cultural ajunge sa fie distinct de culturile materiale sau de manifestarile culturale ideologizate Am decis sa evit o asemenea abordare ce reduce studierea vizualitatii la o dihotomie intre doua tipuri de organizare a societatii: in societati iconoclaste si societati iconodule, care s-ar manifesta pe tot parcursul evolutiei umanitatii Aceasta conduce la o degringolada a abordarilor pretutindeni unde recunoastem o preocupare pentru vizual operam o analiza retroproiectiva, aplicand modelul modern Componenta estetica si psihologica inca din Republica lui Platon artele au fost impartite in superioare sau inferioare, in functie de gradul de dependenta fata de imagine si imaginar Asa numitele "arte reproductive", in care functia mimetica, imitativa este preponderenta au fost asezate la un nivel inferior Astfel, in mod traditional, vizualul a ramas in sfera "artisticului", a realizarii esteticului ca "placere" inferioara Din aceasta cauza incercarile moderne de re-evaluare a vazului au vent mai ales dinspre spatiul estetic Folosind formula lui Umberto Eco, exista mai multe nivele la care se realizeaza semnificatia estetica , prin exercitarea mai multor functii simultan: emotionala, poetica, referentiala in plan vizual functia estetica se produce prin dinamica dintre doua modalitati de exprimare ambiguitate si concentrare a sensului Deschiderea conceptuala adusa de Erwin Panofsky prin revitalizarea termenului de iconic a condus in aceasta discutie la re-formarea unui concept ce apartinea spatiului in care cultura scrisa nu devenise inca forma superioara si suprema de manifestare a gindirii umane Trecand in revista principalele teorii pictoriale, Walker si Chaplin , vor identifica in interiorul imaginilor patru tipuri de priviri: privirea artistului, a producatorului mesajului vizual catre subiectul ce urmeaza sa fie inregistrat; schimbul de priviri intre personajele descrise; privirea spectatorului orientata spre imagine si privirea dintre personaje si spectator Geometria schimbului de priviri si dinamica interioara a raportului privirilor constituie unul dintre aporturile majore ale acestei perspective Ea a fost completata de reocuparea pentru modul de realizare a perceptiei in sens psihologic, reprezentata de Rudolf Arnheim si Richard Gregory Relatia dintre cunoastere - modul cum se realizeaza interpretarea la nivelul creierului - si realitate a fost descrisa ca o relatie conditionata de informatiile cerebrale "Ochiul interior" al mintii este de fapt cel care vede, psihologia formelor descriind vizualul in sens strict perceptualist Ernst Gombrich a preluat o serie din speculatiile psihologismului si le-a amplasat in plan artistic Pentru perspectiva estetica, Rudolf Arnheim face o prima sistematizare a conceptului de vizualitate, analizand si definind existenta unei gandiri vizuale Esentialmente, Arnheim sustine ca perceptia este modalitatea fundamentala prin care functioneaza mintea umana Noi gandim recunoscand forme; toate conceptele cu care lucram si prin care actionam nu sunt altceva decat imagini Preluand o sintagma a lui Aristotel, Arnheim sustine ca " sufletul nu gandeste niciodata fara o imagine" Privirea spectatoriala a devenit treptat tot mai interesata nu de ceea ce vedea, ci de modul in care perceptia era transmisa si consumata Vizibilul se pune in slujba invizibilului, intentia artistica fiind apropierea dintre obiectul vazut si cel care il vede prin anihilarea separatiei anterioare dintre subiectul perceptiv si obiectul perceptiei in aceasta categorie de artisti ar intra Cezanne, Gauguin, Duchamp si incercarile estetice de integrare a picturii si a poeziei, a sintezei dintre figuri si imagini Desi e adevarat ca poetica inceputului de secol a inceput sa se axeze asupra obiectelor, in incercarea de a depasi nivelul strict al discursului, modelul mallarmean si modernismul tirziu, experimentalismul caligramelor si spleenul vizual al lui Marcel Proust, nu reusesc sa contureze o filosofie vizuala distincta John Berger va face un demers istorico-estetic similar, incercand sa delimiteze termenii de comparatie intre arta vizuala a picturii europene renascentiste si clasice si "cultura publicitatii" utilizand ca termen esential de raportare la iconic pozitia detinuta de obiectul de arta, o relatie descrisa intre activitate si pasivitate 34 Saltul real s-a facut insa in momentul cand tatonarile speculativ teoretice au gasit expresie concreta in mijloacele tehnice Nivelul vizual incepe sa fie valorizat o data cu noile tehnologii de comunicare in masa Ascensiunea fotografiei, a cinematografului si a televiziunii in ordinea importantei si cantitatii de informatie raspandite face ca aceste mijloace sa isi creeze propriile paradigme ideatice, estetice si ontologice Regis Debray va duce mai departe concluziile estetizante, transferandu-le in ceea ce el numeste mediosfera Disputa dintre idol si iconic, adica dintre reprezentarea imediata si prezenta imediata, are un rol central pentru intreaga cultura mediteraneana Concluzia lui Debray este ca puterea exercitata de imagine consta in prezenta ei Ultima generalie de medii de transmitere a informatiilor conduce insa la adancirea rupturii dintre prezenta reala si prezenta virtuala, realitatea transferandu-se in hiperrealitate in videosfera, moment cultural ce ar urma logosferei, totul este traductibil vizual, iar adagiul generic ce o guverneaza e "tot ce nu se intampla pe ecran nu exista" Finalitatea unei astfel de modificari paradigmatice presupune o mutatie in insasi prezenta sociala a indivizilor Conceptele prin intermediul carora functiona logosfera si pe care aceasta le-a impus gindirii sociale (natiune, clasa sociala, popor scl ) isi pierd consistenta in spatiul vizual, unde individul este singurul punct in care realul se mai constituie Antropologia, marxismul si studiile culturale Antropologia si sociologia vizuala au ca premisa centrala existenta unei relatii directe dintre simbolurile utilizate si sensul social proiectat in exterior O distinctie notionala foarte importanta ii apartine lui Norman Bryson , pentru care intre vaz si vizualitate exista o separatie de natura socio-culturala Privirea individuala, perceptia singura nu face obiectul culturii vizuale Analizarea culturii vizuale presupune discutarea proceselor complexe care compun experienta vizuala Aceasta experienta se compune ca o constructie sociala a carei interpretare se datoreaza codurilor induse de mediul din care face parte receptorul Privirea (dorintele, pulsiunile sau fantasmele) subiectului interactioneaza cu vizualizarea (contextul cultural, formele sociale) obiectelor, impreuna constituie ansamblul culturii vizuale Majoritatea studiilor socio-antropologice - exemplar este cel al lui Hebdige - urmaresc relatia dintre obiecte, semnificatiile exterioare si modul cum relatiile dintre indivizi se adapteaza schemelor vizuale induse cultural (politic sau ideologic) Gasesc exemplar pentru modelul "cultural" de analiza demersul lui Victor Burgin care trateaza ''teoria culturii vizuale" ca o intersectie dintre analiza vizualitatii initiata de semiologie (in varianta sa teoretica franceza) si perspectiva adusa de studiile culturale britanice Acest proiect integrator poate urmarit in evolutia sa istorica, pe filiera abordarii marxiste clasice: tot ce se afla in jurul omului are o incarcatura vizuala semnificativa A analiza imaginile cu care indivizii se inconjoara inseama a da sens societatii in ansamblul sau Cultura vizuala constituie o metafora intelectuala rezultata din uniunea dintre cultura si vizualitate Dar ce este cultura in definitia larga a criticismului cultural? Cel mai bun exemplu este referirea la Greenberg si la asocierea pe care acesta o face intre kitsch si avangarda, unde kitschul devine expresia unei arte "populare" ce contine toate formele de productie vizuala ale modernitatii intreg sistemul criticii culturale se bazeaza pe combinatia dintre intelesul unificator al marxismului si dimensiunea difuza, fara caracter "de clasa", a culturii post-industriale - adica pe relatia dintre cultura opresorilor si cultura celor opresati Caracterul "contradictoriu" al studiilor ce vizeaza cultura vizuala poate fi descris prin tensiunea dintre dimensiunea economico-politica si cea strict hermeneutica, sau, dupa formula lui Stuart Hall , dintre culturalism si structuralism Unul dintre eseurile cu cel mai puternic impact "culturalist" a fost ''The Social Eye of Picture Post" al lui Hall El analizeaza una dintre revistele ilustrate din Marea Britanie care a condus, dupa opinia sa, la formarea "ideii de om britanic", propunand o intelegere a dimensiunii "exterioare" a studiului imaginilor Aceasta tendinta interpretativa va fi mai apoi contracarata de revista Screen, ce va deveni avanpostul analizelor structurilor imaginare si vizuale britanice, mai ales prin studiile de factura psihanalitica si structuralista, a caror precupare vizeaza "interiorul" producerii imaginilor Premisa lui Burgin este 35 aceea ca, treptat, cele doua directii au ajuns sa se integreze, iar rezultatul acestei integrari devine teoria culturii vizuale Un exemplu in aceste sens este relatia directa dintre conceptul lui Marx de obiectivizare a bunurilor de consum si conceptul lui Freud de obiectivare a corpului feminin, femeia ca obiect de consum vizual in aces sens cultura vizuala de masa nu trebuie nici blamata, nici supraapreciata, ea nu este nici un instrument al "luptei de clasa" (nefiind un rezultat al confruntarii ideologice, ea trateaza hegemonia exercitata asupra imaginarului de catre elitele politice ca pe un proces istoric), nici un rezultat al manipularii imaginarului colectiv Domeniul vizat de analiza imaginilor se extinde asupra oricaror forme de producere a reprezentarilor sociale, initial cea mai accesibila manifestare a acestora, componenta narativa ("marile naratiuni" filmice, discursurile televizate, productiile cinematografice) extinzandu-se ulterior asupra tuturor schemelor imaginarului Aidoma culturii populare, cultura vizuala apartine unui domeniu distinct, autonom, separat de orice proces "constient" de producere a unei "videosfere" O alta dimensiune a culturii vizuale este data de premisa filosofica postmoderna, (cum ar fi aceea a descrierii spatiului arhitectonic urban ca o constructie imaginara) Termenul de "hiperspatiu" utilizat de Frederic Jameson pentru a defini realitatea compusa de prezenta corpurilor si de prezentificarea lor in spatiul simbolic, unde imaginile nu sunt decat "caricaturi ale modului de productie capitalista" - este expresia vizuala a capitalismului tarziu Prezenta corpurilor ca obiecte vizuale in spatiul urban al modernitatii tarzii si constituirea acestui spatiu ca o structura imaginara in care subiectul exista intr-un mod similar structurilor imaginarului (sa zicem cinematografic) face sa apara ceea ce intelegem azi prin cultura vizuala Aceasta s-ar realiza prin reprezentarea unui spatiu al intrepatrunderii continue a corpurilor (umane, naturale, artificiale) ca imagini sau reprezentari ale propriei prezente Sau, preluand formula lui Debord, analizarea culturii vizuale presupune un efort de intelegere a vizualitatii ca o realitate "psihogeografica" Pentru a intelege ce se intampla cu imaginile trebuie sa intelegem ce se intampla cu sistemul de referinta al acestor imagini, adica ce transformari afecteaza realitatea sociala a caror reproducere o avem in imagini Pentru Jameson aceasta realitate noua are o componenta "geopolitica", o dimensiune caleidoscopica, imposibil de asimilat Jameson intelege vizualitatea prin intelegerea evolutiei sale istorice, ce presupune urmarirea dezvoltarii cronologice si consemnarea diacronica a manifestarilor tehnologiilor vizualului istoria politica este singura care poate elibera modernitatea de aberatia vizualitatii, de caracterul profund "pornografic" al acesteia Cultura vizuala este pornografica pentru ca scopul sau este urmarirea evenimentelor in goliciunea lor dezgustatoare, iar spectatorii lumii noastre sunt prinsi in aceasta fascinatie fata de agresiunea continua asupra obiectelor prin intermediul privirii Vazul pornografic se bazeaza pe absurditatea pierderii semnificatiile, asa cum sexualitatea isi pierde insemnatatea in productiile cinematografice sau pictoriale abjecte Este spatiul vizual paranoic despre care vorbeste Burgin El presupune tocmai ruptura dintre realitate si imaginea proiectata despre aceasta realitate, un spatiu in care corpurile nu se mai recunosc pe ele insele, nu isi mai regasesc identitatea, sunt pierdute in indistinctia subiect-obiect Spatiul urban modern care, pentru Benjamin , era spatiul flaneurului (ce transforma lumea exterioara intr-un "bun" personal") si al "pasajului", al trecerii continue prin "arcadele" arhitectonice care ii ofera consistenta va produce contextul necesar pentru producerea unei noi identitati vizuale Aceasta lume moderna este prin excelenta "transparenta", este un domeniu al transformarii intimitatii in zona publica Secolul douazeci este un secol al "porozitarii imaginare", al permeabilitatii intre obiecte si subiecte Psihanaliza si feminism O punere in opozitie a raporturilor dintre cultura inalta si cultura populara, dintre cultura elitelor (masculine) si cultura minoritatilor (de-sexualizate sau nu) va oferi o alta perspectiva, extrem de importanta, pentru studierea culturii vizuale Psihanaliza a deschis o noua directie de intelegere a 36 culturii vizuale, pornind chiar de la interesul personal al lui Freud pentru istoria artei si pentru obiectele estetice Scopofilia - ca termen ce explica placerea provenita din faptul de a privi si a fi privit - permite psihanalizei sa redefineasca privirea si asocierea ei cu puterea sau cu dorinta Preluand sugestiile lui John Berger din analizarea clasicei panze a lui Tintoretto "Susana si batranii", putem vedea cum placerea privitorului exterior (cel care vede pictura), a privitorul intern (batranii) si a obiectului privit (femeia) sunt progresive, placerea fiind resimtita si de obiectul privirii (care la randul sau se priveste pe sine) si de subiect, fiind simultan cea mai importanta constanta analitica a vizualului Aceeasi pozitie, din "Baia turceasca" a lui ingres, reda perspectiva voyeurista a privitorului care foloseste privirea ca un instrument de auto-recompensare senzoriala Mai tarziu revizuirea psihanalizei freudiene - facuta de Lacan in deceniul sase - a adus in discutie raportul privirii cu ideologia in general si cu teoriile politice ale lui Althusser in continuare, principalele functii sociale ale omului sint legate de scopofilie si scopofobie Agresivitatea sociala sau construirea personalitatii devin functii ce decurg in principal din vizualitate manifestata in stadiul oglindirii Experienta vizuala de acest tip se bazeaza pe criteriul conform caruia primele semne ale existentei persoanei evolueaza intre imaginar - dimensiune constanta a psihicului si Real - construit pe ireprezentabil Pentru Lacan intrarea in limbaj va fi cea care permite individului rezolvarea conflictelor oedipiene si intrarea in stadiul simbolic Laura Mulvey va aplica mecanismele psihanalitice in studiile cinematografice, demonstrand ca evadarea de sub tirania castrarii se face prin doua mijloace principale: agresiunea prin vaz asupra corpului femeii, des-tainuind misterul si vizualizand castrarea "altuia", ori scopofilia fetisista, a concentrarii asupra naturii obiectuale a corpurilor (si obiectelor) Jacqueline Rose si alte studii vizuale pe filiera feminista urmeaza "sfatul" lui Lacan de a cauta resursele productiei de imagine in mecanismele vizualitatii infantile, in dimensiunea optica a relatiei cu universul exterior Scopul culturii vizuale este acela de a integra discursurile marginale (feministe sau ale minoritatilor sexuale) intr-un complex cultural opus in intregime culturii ocularocentrice, specific masculine Feminismul joaca un rol marcant in dezvoltarea teoriilor culturii vizuale fiind relevant mai ales atunci cand este vorba despre pozitia subiectilor in contextul relatiilor de putere in societate Argumentul cel mai puternic al feminismului ramane acela al abandonarii definitive a definitiilor traditionale ale vizualitatii - contestatiile teoretice de acest gen deschizand noi posibilitati in raportul dintre obiect si subiect, dintre privire si corporalitate, dintre functie si forma Privire, feminism, modernitate Pentru Teresa Brennan modernitatea incepe o data cu fixarea eului omului occidental intr-o forma imuabila si ancorata obiectiv - perioada caracterizata de paranoia Aceasta epoca este o epoca a expansiunii colonialiste, a exploatarii lumii de catre privirea masculina si instrumentele sale Nevoia principala a acestui subiect dominator si falocentric este productia de semne exterioare, care sa ii confirme reprezentativitatea, chiar daca aceste obiecte nu sunt altceva decat simulacre si expresii fantasmatice ale propriei subiectivitati Subiectul este captiv in propriile halucinatii vizuale care ii asigura placerea, placere altfel negata de celelalte simturi, placere care ofera preeminenta in cele din urma vazului Pentru feminism, modernitatea defineste doua tipuri de obiecte feminine: femeia sursa a placerii si femeia functionala, subiect al exploatarii casnice - astfel afirmand rolul "disciplinar" al prezentei barbatului in imaginile reprezentand femeile Femeile sunt transformate in obiecte controlabile si cognoscibile prin intermediul privirii masculine, singura care le poate contine si le atribuie semnificatie - exemplara este analizarea pozitiei "traditionale" din pozele de familie care ofera predominanta barbatului si ii atribuie acestuia rolul de putere sau rolul de supraveghetor 37 asupra intregii familii ideea este reluata si de John Tagg , care considera ca in configurarea spatiului urban modern prin intermediul tehnicilor fotografice femeile sunt "semne" care niciodata nu au ocazia sa se exprime, supunandu-se regulilor reprezentarii panoptice, dominata de "strategii politice" masculine Fotografiile sunt instrumente de control aflate in subordonarea autoritatii paternaliste (auto-definita ca obiectiva si impartiala) prin care se realizeaza atribuirea de roluri in ordinea figurativa intreaga modernitate se defineste ca o ordine sociala masculina , exprimata prin dezvoltarea unor instrumente specifice de raportare la propria identitate, rezultate din redarea identitatii feminine Feminismul si rediscutarea rolului feminitatii a constituit unul dintre cei mai puternici factori culturali de iesire din modernism si din structurile acestuia Pentru a explica modul in care modernitatea a operationalizat rolul femeii in societate, Lisa Tickner utilizeaza modelul semiotic, modernitatea se defineste prin diferentele de natura sexuala - realitatea masculina se distinge prin articularea unor atributiuni, al unor coduri de semnificatie termenului secund Structurarea binara a realitatii moderne (trup  suflet, emotii  ratiune) nu face decat sa urmeze acestei presiuni de natura reprezentationala Feminitatea este elementul "slab" din relatia semiotica cu masculinitatea - tot asa cum semnificantul este partea instabila in relatia cu semnificatul Majoritatea reprezentarilor masculinitatii devin forme de glorificare a acestei superioritati, a "consistentei" naturii barbatului, prin opozitie cu natura fragila a femeii Masculinitatea se defineste prin structurarea unor sisteme de negare a accesului feminitatii in plan vizual, configurand o arie limitata a posibilitatilor in care obiectele feminine pot sa apara La Norman Bryson preocuparea majora pentru relatia dintre masculin si feminin in formarea campului vizual, pentru raportul dintre privire si obiectul privit, dintre definirea identitatii personale si existenta unui obiect "oglinda", constituie fundamentul pe care subiectul isi poate formula pozitia sociala sau culturala Atribuirea unor caracteristici sexuale prin intermediul unor tehnologii ale extensiei privirii sau stabilirea unor separatii intre participantii la construirea realitatii si a scenei imaginarului urban devin instrumente ale vizualitatii Raportul dintre imaginea tatalui, mama ca obiect al dorintei infantile, interactiunea dintre subiectul ca obiect al placerii si subiectul ca obiect proiectat de realitate produc o Ordine Simbolica construita pentru a proteja "vulnerabilitatea" imaginarului masculin Aceasta constructie simbolica este aplicata prin intermediul unor coduri si simboluri asupra tuturor "corpurilor" sociale Barbatul si barbatia sunt "acoperite" prin reprezentarile "ierarhice" si dominante, prin cultivarea agresivitatii militare sau prin proiectarea tuturor caracteristicilor "nedorite" asupra obiectelor feminine Alteritatea (propriului subiect sau a obiectului exterior) devine pentru omul modern principalul instrument de construire a identitatii Presiunile omogenizarii si ideologizarea tuturor structurilor vizualitatii produc un imaginar unitar, structurat pe doua planuri, unul al dominatiei privirii, iar celalalt al dependentei corpului Prin elaborarea unor coduri extrem de complexe, coduri de atribuire a pozitiei in interiorul ordinii vizuale, cultura vizuala moderna induce o masculinizare a vazului - falocularocentrismul Feminismul repune in discutie principala categorie a culturii vizuale privirea si relatiile induse de aceasta in contextul social Separatia dintre privire ca functie a constructiei sociale (the gaze uitarea) si privirea ca simplu proces vizual (the look - vazul) reprezinta de fapt separatia dintre vazul care constituie subiectul in relatie cu obiectele si vazul care instituie prezenta subiectului in ordinea culturala Privirea presupune faptul ca subiectul se percepe pe sine ca fiind perceput, are o semnificatie simbolica Astfel intre forma si sexualitate se stabileste un raport provenind direct din relatiile de putere la nivel social Compunerea formelor, operatiunile prin care natura este constransa sa se manifeste in spatiul pictural este dependenta de socializarea sexualitatii Materia este tratata ca si cand ar fi o expresie a feminitatii, fiind obligata sa se conformeze presiunilor formalizatoare ale intelectului artistic masculin Pe de alta parte, pentru omul modern, intre moarte si feminitate se stabileste o relatie similara cu raportul dintre privire si interdictia privirii, dintre sexualitate si sexul ca organ "animalic", producator de distrugere Feminismul descopera un raport 38 intrinsec intre imaginile care descriu feminitatea si imaginea mortii Fortand "corpul" imaginilor sa se supuna dominatiei formelor rationale, cultura vizuala moderna exprima separatia dintre irationalul naturii si rationalitatea tehnologica, unde prima detine o pozitie inferioara, iar cealalta este superioara Pornind de la ideea care sta la baza psihanalizei freudiene - caracterul diform al feminitatii vizualitatea moderna considera justificata impartirea lumii vizibile in doua universuri separate, unul pozitiv, luminos si ordonat si celalalt abscons, intunecos si haotic Subiectul, prin intermediul formelor "intelectuale", are puterea de a aduce in existenta o materialitate altfel amorfa si incapabila de a se manifesta Pentru ca spiritul si intelectul sunt reprezentate ca forte masculine - genii producatoare de semnificatie - privirea moderna nu poate fi decat voyeurista Ea este o expresie a puterii masculine, caracterizata prin falocentrism si dominatie posesiva Barbatul este "comerciantul", iar femeia (corpul feminin reprezentat in imagini) este "semnul de schimb" este obiectul care face parte din tranzactie Sexualitatea insasi este o forma transistorica de manifestare a subjugarii sociale Femeile sunt reprezentate in epoca moderna in izolarea spatiala a casei, unde traiesc ca obiecte domesticite, a caror sexualitate este controlata si utilizata cu scopuri practice, prin excelenta reproductive Marea majoritate a acestor abordari raman inchise in propriul determinism sexual, analizele transformandu-se uneori in parodii auto-discursive - asa cum se intampla cu Evelyn Fox Keller care vede intreaga stiinta ca expresie a masculinitatii, obiectivitatea, fizica sau stiintele exacte provenind din masculinizarea culturii Cu toate ca aceasta abordare isi are semnificatia ei, din perspectiva binaritatii modern  postmodern - redefinind productia de masa, arhitectura falocentrica sau practicile sociale "erotice" ce apartin modernitatii masculinizatoare - ea devine nefunctionala atunci cand isi construieste o dinamica autonoma, o hermeneutica atotcuprinzatoare si o justificare politica in asemenea cazuri putem discuta numai despre culturi vizuale, iar pluralul aici nu este un simplu exercitiu gramatical, ci reda negarea conceptiei exclusiviste asupra fenomenului tratat Anti-ocularocentrismul Pentru analistii americani ai vizualitatii preocuparea pentru paradigmatica vizuala dobindeste conotatii diferite Disputele in jurul unor termeni ca postmodernsm sau poststructuralism aduc o indepartare treptata a acestora de "traditia" europeana, considerata ca fiind sub dominarea logocentrismului Martin Jay a studiat cu acribie fenomenul vizual, atit in diacronie cat si sincronie Folosind demersul criticii istorice a evolutiei civilizatiei europene si a legaturilor acesteia cu imaginile, Jay porneste de la o alta o posibila diviziune a epocilor culturale decit cea operata in spatiul francez de Regis Debray - intr-o incercare recuperatorie din prisma post-marxismului Traducind altfel termenii ecuatiei si avand ca suport premisa existentei unor epoci dominate de "viziune" el decodifica prezenta mai multor momente culturale ce au ca expresie centrala ocularocentrismul Sugestia sa este aceea ca gandirea franceza a secolului nostru ar avea o atitudine denigratoare fata de privire, intr-un secol dominat de rationalitatea carteziana si de continuatorii structuralisti ai acesteia Jay incearca, pe 1anga definirea unor termeni fundamentali oricaror dezbateri pe tema civilizatiei imaginii (perceptie si privire, scenarii vizuale si cimp vizual s a), demonstrarea unui enunt preconceput, anume ca marea parte a gindirii moderne de expresie franceza este cuprinsa, intr-un fel sau altul, de o profunda suspiciune in privinta rolului hegemonic detinut de vaz in ultimul secol Enuntul insa contrazice chiar fundamentul cultural prin intermediul caruia s-a afirmat privirea celelate forme ale comunicarii umane (privilegiate pana atunci) auditiva, orala si scrisa esuasera in a implini nevoia de intreg a secolului nostru intr-o civilizatie dominata de perspectiva holista, cititul (restrans prin linearitatea sa grafica) si vorbirea auzul (limitate in mod fizic de nivelul la care se desfasoara) constituie surse ale insatisfactiei culturale Regimul scopic ramine cel care asigura 39 maximum de cuprindere prin minim efort in parte, demersul meu este justificat si de gasirea unor argumente impotriva unei asemenea abordari Structural voi urmari liniile istorico filosofice definite ca resurse ale anti-ocularocentrismului si voi incerca sa delimitez o mai nuantata intelegere a filosofiei anti-falocularocentrice Jay porneste, la modul istoric, de la traditia precarteziana incepand cu Platon si elenismul timpuriu, citirea "tipica" a acestei traditii find presupusa ei afinitate cu vizualul De necontestat este apropierea etimologica a cuvintelor ce exprimau capacitatea omului de a gindi si abilitatea sa de a vedea - cuvintul teatru are aceeasi radacina cu teoria; ori faptul ca la Platon ideea se manifesta ca intrupare a termenului Eidolon, model "imprimat" si in cultura latina unde capacitatea de a vedea e sinonima cu cea de a rationaliza (speculare) Sugestia este aceea ca aceasta interpretare ar veni dintr-o intelegere gresita a traditiei platonice Dialogurile elogiaza privirea interioara denigrand calitatile privirii exterioare - de unde si ostilitatea fata de artele mimetice Echivocul semantic, subliniaza Martin Jay, este principala cheie interpretativa pentru intreaga cultura vizuala El considera ca distinctia necesara este intre speculatie (privire interioara, manifestata estetic) si observatie (privirea ca mecanism implicat social) Sugerata dihotomie e regasita apoi pana in crestinismul medieval Pana si paradisul dantesc se constituie si se contureaza intr-o trecere de la speculum inferius la speculum superius Prin interpretarea crestinatatii in mod dual, scindata intre lumen si lux, ni se sugereaza continuitatea unei determinari culturale exercitata de componenta sociala a "viziunii" ca forma de cunoastere Stimularea vizuala ar fi, in aceasta privinta, modalitatea majora a referintelor teologale Vederea, parafrazand pe Toma d'Aquino, ar contine sensul maxim al cunoasterii, lupta dintre iconolatrie si iconodulie dovedindu-se sursa marilor dispute intelectuale, accentuand puterea de modelare detinuta de privire in sens ocularocentric exista trei nivele importante de organizare a lumii moderne: vederea inteleasa ca cel mai nobil simt; dimensiunea idolatra din practicile vizuale ale spiritualitatii si sacralitatii impreuna cu noua constiinta a fetisului si reprezentabilului si, in cele din urma, transferarea vizualului dinspre sacru catre zonele interesului politic si social Epoca practicilor vizuale culmineaza, din prisma unei astfel de decodificari a geografiei culturale, in Baroc Transferul devine total in momentul in care splendoarea Regelui Soare se transforma intr-un mecanism, intr-un aparat depersonalizat de control comportamental Perspectivismul cartezian perpetueaza sciziunea si delimitarea mecanica a vizualului, iar organizarea sa este urmarita in continuare pe doua planuri, unul preocupat de miscare si actiune, iar celalalt interesat de reprezentarea corpurilor fizice Gandirea umana este si aici cea care "vede" si nu ochiul - mutatia epistemica dinspre teoriile asemanarii catre teoriile primordialitatii semnului devine completa Reprezentarea ia locul similitudinii si asemanarii in dialectica iluminista vom intilni acelasi ocularocentrism in teoria cunoasterii Pentru Voltaire bunaoara ideea nu este decat o reprezentare interiorizata, o imagine a ochiului mintii, lumea constiintei si lumea materiei raminind separate Totusi, nu putem vorbi inca despre o cultura vizuala Acestea excursuri istorice sunt analize ale teoriilor despre vizual Deteriorarea rolului cultural al privirii nu se justifica Un moment reprezentativ este, intr-adevar, criza vechiului regim scopic, initiata in arta de curentul impresionist si reprezentata de gandirea lui Bergson Dar, daca citirea recuperatoare a lui Henri Bergson probeaza momentul istoric in care modernitatea isi manifesta nemultumirea fata de noile structuri ale vizualitatii, utilizarea antiocularocentrismul in acest context este deplasata Trecerea la pluralismul perspectivelor nu presupune automat si degradarea privirii Este totusi secolul in care tehnologiile vizualului incep sa se afirme cu putere si cand primele productii de imagini abia cuceresc modernitatea Denigrarea despre care se poate vorbi la Bergson e identica cu superioritatea corpului fata de ochi, iar nu cu dispretul fata de privire Schimbarile reale aduse de depasirea gindirii carteziene - descentralizarea perspectivei, recorporalizarea subiectului cunoscator si revalorizarea timpului in defavoarea spatiului - sunt importante, dar ele raman reevaluari ale vizualului si nu probe ale disolutiei acestuia incercarea de a demonstra ocularofobia 40 unei culturi fascinate de vizual este sortita esecului Vizibil si invizibil postmodern Explorarea vizualului cuprinde un vast proces analitic ce contine filosofia imaginarului, teoria sociala, psihanaliza lacaniana, critica structuralista sau criticismul cultural Grupul teoreticienilor francezi (Barthes, Bataille, Baudrillard, Bourdieu, Deleuze, Derrida, irigaray, Lacan, Lyotard) a jucat un rol fundamental in definirea culturii vizuale Ei au diseminat mare parte din teoriile "noii perceptii" care, pentru traditia anglo-saxona, nu a reprezentat un interes decat foarte tarziu Ei constituie corpul principal al teoriei postmoderne - intelegand rasturnarea modelului modern, dar nu anularea lui Aceasta directie, chiar daca nu unitara teoretic, va reprezenta in discutia mea corpul Urmand definitia lui ihab-Hassan , universul imaginar al postmodernismului este "de-stabilizat" pozitiv, adica ii lipseste reverenta pentru autoritate si pentru orice manifestare a establishmentului, pentru manifestarile vizibile ale puterii sensului in absenta unui centrul "reproductiv", imaginile devin inlantuiri de referinte ne-semnificative, copii lipsite de substrat care se exprima doar pe ele insele Sistemul de referinta este mereu indepartat, niciodata recuperabil si, prin urmare, cautarea lui este abandonata Prin urmare ele isi genereaza un univers propriu al referentialitatii, spatiul miticului, dimensiunea imaginarului implodat in propria estetica in incercarea de intelegere a constituirii unei culturi vizuale Aceasta este imaginatia postmoderna - civilizatia imaginii , civilizatia mortii autorului si a autoritatii, civilizatia disolutiei centrului in care, totusi, privirea ramane un element primordial Un alt element central in intelegerea vizualitatii este definirea "privirii clinice", a "observatiei" si a "perceptualizarii cunoasterii" care pentru Foucault - in Nasterea clinicii - vor presupune trasferarea privirii mai departe in sfera sociala ca moduri gnoseologice fundamentale ale modernitatii Lumea moderna isi organizeaza semnele intr-un sistem simptomatologic, iar ochiul devine sursa principala a ratiunii, suveranitatea acesteia transformand realitatea intr-o sursa vizibila a constiintei Perceptia cunoscatoare presupune descrierea modului de a fi al fiintei rationale, intr-un domeniu pina atunci refuzat A vedea devine sinonim cu a cunoaste, observatorul si ochiul (ca instrument principal al functiunii sale "cunoscatoare") stabilesc un raport complex ce conduce la descoperirea "enuntabilului", la transformarea limbajului insusi Aceasta acceptie a modernitatii este completata de intelegerea data "supravegherii" si redefinirea perspectivei asupra rolului pe care i1 au "institutiile observarii" in constituirea functiilor sociale ale individului Aceasta perspectiva e completata de Guy Debord, pentru care modernitatea sta sub semnul exclusiv al spectacolului, societatea spectacolului oferind individului "privilegiul" de a se consuma pe sine ca imagine publica Camera fotografica si cinematografica constituie, indubitabil, instrumentul tehnic al extinderii sociale a privirii, iar Roland Barthes ramane cel mai important teoretician cultural al acestei expansiuni Principiul placerii formulat de el in legatura cu orice "text", fie el literar sau filmic, evolueaza dinspre dinamica sexuala a comunicarii catre angoasa absentei memoriei imaginea fotografica nu este definita doar ca "un mesaj fara cod" , dar pentru criticul cultural imaginea ofera accesul cel mai direct la stadiul de cadavru, stadiul memoriei spectrale ca eterna posibilitate a revenirii mortii Violenta imaginilor manifesta golul lor dialectic, imaginile umplu clmpul vizual fara posibilitatea de refuz, de interiorizare sau de reflectie comunicativa Valoarea si functia magica a cinematografului, ca spatiu de restituire a unei corporalitati absente, va fi pentru grupul de la Cahiers du cinema o sursa teoretica majora Christian Metz, colaborator apropiat al lui Barthes la Centrul de studiu al comuncarii in masa, va conduce prin intermediul analizei semiotice analiza despre imaginea filmica spre limitele participativitatii spectatorului Spectatorul e captivul unui mecanism ideologic ce are ca justificare jocul fantasmagoric al irealului, "institutia" cinematografica presupunind o prezenta funerara a spectatorului, silit sa accepte in tacere, intuneric si imobilitate mesajul de pe ecran 41 Nivelul "productiv" al imaginii trebuie inteles ca stadiu actual al paradigmaticii acesteia Economia libidinala, interpretata psihanalitic ca matrice permanenta, sursa materna a confortului, limiteaza finalmente disputa dintre moderni si postmoderni la conflictul dintre rolul "seminal" al limbajului si falocularocentrismul deconstructivist intreaga gandire critica franceza se construieste in jurul notiunii de similitudine, se intemeiaza pe inexistenta Modelului, deci a referirii la dimensiunea realitatii obiectuale Asa cum incearca Derrida sa sugereze, realitatea a devenit un "joc de oglinzi", a carei functie este reproducerea similitudinilor fara posibilitatea identificarii sursei semnificarii Semnificatia este doar un "spectru", o fantoma fara consistenta materiala, fara inceput sau sfarsit si fara posibilitatea de a-si recupera semnificantul ori concretetea Subiectul, cu litera mare, nu mai exista - nu mai exista decat ciocnirea dintre o multitudine de subiecti a caror existenta in campul vizual se face vizibila prin golirea de sens a imaginilor existente, a corpurilor proprii Fiecare "s"ubiect este un obiect falsificat, imaginile operand intr-un univers al inselaciunii si al prefacatorie, a pre-fabricarii sensului imaginile si dominatia lor au produs o "slabire" a suportului semnificativ (in termenii lui Vatimo) pentru ca au dus la abandonarea oricarei increderi in posibilitatea regasirii "noutatii" estetice Rolul imaginii in postmodernitate este unul "parodic", in sensul ca imaginea isi pierde legatura cu "originalul", constituind un sistem al reproducerii "superficiale" a unor forme de reprezentare multiplicate la nesfarsit Obiectele sunt numai "oglindiri" narcisiste, iluzii ale disolutiei imaginii, in sens lacanian Parodizarea la care recurge postmodernismul inseamna imitarea prin golirea de sens si prin auto-referentialitate - dar, inainte de orice, parodia va inseamna dispretul suveran fata de autoritatea subiectului si substituirea acestuia cu obiectele devenite mecanisme ale subiectivizarii Estetica orbirii e reprezentativa pentru redefinirea sublimului de catre postmoderni Pentru Levinas relatia vizuala, care sustine manipularea instrumentala, trebuie refuzata Conditia fiintei trebuie sa fie caracterizata de meontologie (ce tine de nefiinta) Pentru ca celalalt sa nu devina obiectul posedarii sale de vazul exterior, perceptia in intregul ei trebuie refuzata Figurativul si discursivul, asa cum sunt interpretate de Lyotard, constituie, ambele, surse ale puterii, una producand reprezentarea, iar cealalta producand dorinta De aici o directie majora, produsa de irigaray, va critica separatia tranditionala, intre doua tipuri de sexualitate si perceptii, care se bazeaza pe favorizarea privirii masculine ostila feminitatii Doua lumi: cea feminina, bazata pe simturile tactil si olfactiv si cea masculina, intemeiata pe privire, doua tipuri de existente, una fluida si cealalta solida se opun in principal datorita regimului privirii si datorita modului in care se realizeaza placerea in relatie cu obiectele Realului irigaray este adeseori prezentata ca teoretician al anti-vizualitatii , punand bazele anti-ocularocentrismului european dominat de identitatea masculina Dar cultura europeana care prefera vizualul si care investeste privirea cu puteri speciale, in defavoarea celorlalte simturi, este o cultura a obiectivizarii si a obiectificarii, iar prin aceasta devine un instrument al separatiei, al indepartarii si al mentinerii unor relatii (culturale si nu numai) denaturate La capatul celalalt al aceste culturi trebuie sa intelegem ca se afla feminitatea luminoasa, "heliocentrica", ce respinge orice forma de identitate si care nu poate fi referentializata Heliotropismul propus de irigaray este o reactie la "fotologia" care caracterizeaza falocularocentrismul: ultimul prefera materia, in timp ce prima depinde de luminozitate Participarea feminitatii la procesele reprezentarii, dominata de fantasmele masculinitatii si de atribuirea rolurilor sexuale prin economia falica si patriarhala, apartine unui mod de obiectivare a materiei in forme culturale sau vizuale Pentru a iesi din aceasta capcana, feminitatea trebuie definita in afara discursurilor atribuirii semnificatiilor sexuale, trebuie scoasa in afara exprimabilului - urmand abordarii fenomenologice a feminitatii, pe filiera speculatiilor lui Levinas din Fenomenologia erosului Corpul feminin, pentru fenomenologia levinasiana, isi pierde natura atunci cand este expus privirii in nuditatea sa obiectuala, devine o reprezentare materiala fara semnificatie profunda irigaray duce mai departe consecintele unei asemenea reductii, pana la conceptul de morfologism, ce descriere o corporalitate fara separatii biologice ori psihologice sau 42 formale Acesta este de fapt corpul fenomenologic, a carui deschidere este dinamica, care se disipeaza fara a-si pierde consistenta si care poate fi atins fara a fi perceput in adevarata sa natura Carnalitatea feminina se manifesta aidoma materiei care se disipeaza prin impactul luminii, este o forma de "iluminare" printr-un refuz al vazului Carnalitatea si placerea nu mai coincid cu concretizarea placerii, ci se manifesta prin labilitate, prin mucozitatea inerenta a abandonarii materiei, detinand o densitate care nu mai poate fi solidificata Debutul acestui moment istoric si estetic, definit prin renuntarea la lumina si la claritate in favoarea excesului, a exploziei viziunii este exemplificat prin revolutia artistica a suprarealismului si, in plan conceptual, de luarile de pozitie ale lui Georges Bataille Functia principala a privirii este aceea de a nu vedea Unul din textele profund pornografice si "de scandal" ale lui Bataille , Povestea ochiului, are ca tema centrala enuclearea, fascinatia obsesiva a incetarii violente a simtului vazului Acest simt apartine celor mai joase comportamente umane, devenind sinonim promiscuitatii Ochiului, care pana atunci fusese identificat semantic cu soarele si ratiunea, i se atribuie semnificatii inversate in ochiul cinic si sadic, in privirea pedepsitoare si manifestata prin "de-ochi" coordonatele lumii nu sunt revocate, ci doar re-inventate Comunitatea ideatica propusa de Bataille si de grupul sau are ca simbol central acefalia, omul lipsit de cap (deci de vaz si intelect) Omul nu mai e nici zeu, nici creatura iconografia unui astfel de mod de a gandi se bazeaza pe absenta omogenitatii Caracterul heterogen al perioadei irationalismului activ nu e o justificare pentru analiza degradarii culturale a privirii Anti-ratiunea nu neaga capacitatea de a gindi (argumentul lui Habermas), excesul de vedere si orbirea nu fac decit sa duca procesul dincolo de limitele naturale ale acestuia Suprarealismul desfide toate conventiile, inclusiv cele vizuale, tocmai in incercarea de a descoperi "ochiul adamic", purificat prin exacerbare Breton, Magritte si miscarea dada reinvie reprezentarea numai pentru a pune sub semnul intrebarii natura semnului vizual, producand o alterare majora integritatii experientelor optice prin tehnici si efecte vizuale (colaj, fumaj, decalc s a ), pe care mai tarziu se va intemeia constituirea realitatii cinematografice, alterabila prin montaj si chiar realitatea virtuala Ulterior neo-pozitivismul va aduce o critica activa suprarealismului Generatia Sartre si MerleauPonty preia in toto terminologia de descendenta husserliana Afirmatia sa fundamentala: "filosofia ori este viziune, ori nu este o stiinta" va fi secondata de critica lui Heidegger adresata ocularocentrismului Pentru el theoria a devenit contemplatio datorita preeminentei privirii fixe (apartinand ontologiei spatiului) care ignora temporalul Mai apoi, critica adusa de Sartre perceptiei provine din intelegerea ei ca fiind diferita de imaginatie Obiectele nu produc numai reflectii in constiinta noastra, nu creeaza doar "asemanari" imaginile transcend stadiul analogiei pentru ca sint justificate in-ele-insele Vizualul presupune distantarea, in timp ce imaginarul apropie si elibereaza Relatia dintre "celalalt" (cel vazut) si eu (cel care vede) este posibila tocmai pentru ca se deschide catre subtitutia permanenta: a-fi-vazut e sursa adevarului-de-a-vedea Posibilitatea autoreflexivitatii are ca sursa principala capacitatea celuilalt de a ma cunoaste, de a ma vedea in aceasta dialectica a privirilor corporalitatea e punctul stabil, vazul fiind inextricabil legat de corporal Relevanta in cele din urma este prezenta, orice subiect ce contine ideea de eidos, morphe, sau theoria se afla dincolo de simturi in momentul cind a fost vazuta o idee, un termen, exista, chiar daca nu are nici semnificant si nici semnificat (cum e in cazul conceptului de diferanta) Daca privirea are un limbaj propriu, daca este organizata ca un sistem de semne ori daca esenta sa este primordiala sau secundara inceteaza sa mai fie relevant atita timp cit ea a devenit principalul mijloc de productie sociala al umanitatii Sursele conceptuale ale vizualitatii modeleaza toate aspectele vietii noastre intime si publice, iar identificarea lor reprezinta identificarea modului nostru de a fi pe lume note 43 Cf Donald Lowe, History of Bourgeois Perception, University of Chicago Press, 1982 Cf John Walker si Sarah Chaplin, Visual Culture An introduction, Manchester University Press, 1997, "introducere" idem p 2 Malcolm Barnard, Approaches to Understanding Visual Culture, Palgrave, 2001, p 1 sq Vz mai ales Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century italy: A Primer in the Social History of Pictorial Style, London, Oxford University Press, 1972, dar si Baxandall, M , Patterns of intention : on the historical explanation of pictures, New Haven, Yale University Press, 1985 Marshall McLuhan, Verbi-Voco-Visual Explorations, Something Else Press inc , NY, 1967 Marshall McLuhan, idem , item 3, (trad aut) W J T Mitchell, in i Lavin, (ed ), Meaning in the Visual Arts: View from the Outside, Princeton, institute for Advanced Study, 1995 Cf Malcolm Barnard, Approaches to Understanding Visual Culture, Palgrave, 2001, p 19 sq Barnard, idem, p 143-145 Clive Bell este considerat "parintele formalismului", vz lucrarea sa de referinta Art, Chato & Windus, New York, 1949 Ernst Gombrich, Art and illusion: A Contribution to the Psychology of Pictorial Representation, London, Phaidon Press, 1960 in schema: iconic, indexial, simbolic; sau structurile binare provenite din formula: denotatieconotatie Roland Barthes, "Diderot, Brecht, Eisenstein," in image-Music-Text, New York, Hill & Wang, 1977, 69 Umberto Eco A Theory of Semiotics, Bloomington, indiana University Press, 1976, p 162 Erwin Panofsky, Meaning in the visual arts: papers in and on art history, N Y , Doubleday, 1955 Op cit , p 98 Rudolf Arnheim, Visual thinking, Berkeley, University of California Press,1969 Arnheim, op cit , p 12 John Berger, Ways of Seeing, BBC-Penguin Books, 1972 Regis Debray, Cours de mediologie generale, Gallimard, 1991 44 Debray, Cours , p 207 Vz , N Bryson, in Vision and Visuality, ed Hal Foster, Seattle, Bay View Press, 1988, pp 914 Dick Hebdige, Hiding in the Light, Routledge, 1988 Victor Burgin, in different Spaces, Berkeley, University of California Press, 1996 Clement Greenberg, "Avant-Garde and Kitsch," in Art and Culture, Boston, Beacon Press, 1961, 9 Burgin, op cit , p 6 Stuart Hall, "Cultural Studies: Two Paradigms," in Tony Bennet et al (eds ), Culture, ideology, and Social Process, London, Open University, 1981, 29 Frederic Jameson, The Geopolitical Aesthetic: Cinema and Space in the World System, Bloomington and indianapolis, indiana University Press, and London, British Film institute, 1992, 2-3 Fredric Jameson, Signatures of the Visible, New York : Routledge, 1990 La fel si studiul lui Martin Jay (vz infra) face acelasi efort, urmarind trecerea de la traditia vizuala a speculatiei la cea a observatiei si apoi a respingerii posibilitatii de cunoastere prin perceptie prin renuntarea la privirea dominanta Op cit , p 117 Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, New York and London, New Left Books, 1978, p 37 Cf , John Walker si Sarah Chaplin, op cit , p 101 Laura Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative Cinema", Screen 16, no 3, 1975, reluat in Laura Mulvey, Visual and Other Pleasures, Bloomington, University of indiana Press, 1989 Jacqueline Rose, "The imaginary", in Sexuality in the Field of Vision, London, Verso, 1986 Jacques Lacan, Le seminaire, livre i: Les ecrits techniques de Freud, Paris, Seuil, 1975, p 90 Teresa Brennan, History After Lacan, London, Routledge, 1993 idem, pp 110-111 Cf , Griselda Pollock, in "Feminism  Foucault-Surveillance  Sexuality", din Visual Culture, 1994, op cit , pp 1-41 John Tagg, in Visual Culture, 1994, pp 86-87 Lisa Tickner, "Men's Work? Masculinity and Modernism", din Visual Culture, 1994, pp 4245 82 vz si Kaja Silverman, Male Subjectivity at the Margins, London, Routledge, 1992 N Bryson, Visual Culture, op cit Kaja Silverman, "Fassbinder and Lacan: A reconsideration of gaze, look and image", in Visual Culture, 1994, pp 272-301 David Summers, "Form and Gender", din Visual Culture, 1994, pp 384-412 Mieke Bal "Dead Flesh, or the smell of painting", in Visual Culture, 1994, 384-412 Cf Pollock, 1988, p 31 Citata in Elisabeth Chaplin, Sociology and Visual Representation, London, Routledge, 1994, p 11 Martin Jay, Downcast Eyes, The Denigration of Vison in Twentieth Century French Thought, U of Calif Press, Berkeley, 1993 Regis Debray, Vie et mort de l'image - Une histoire du regard en Occident, Gallimard, 1992 ihab Hassan, The Postmodern Turn, Ohio State University Press, 1987, p 180 Termen inventat de Roland Barthes, vz Roland Barthes, "Moartea autorului", image, Music, Text, London, Fontana, 1977, p 146-148 Roland Barthes, Camera lucida:reflections on photography, N Y, Hill and Wang, 1981 Cf David Caroll, Paraesthetics: Foucault, Lyotard, Derrida, London, Methuen, 1987 Cf Richard Kearney, The Wake of imagination: ideas of creativity in Western culture, University of Minnesota Press, 1987, pp 256-261 Cf M Jay, Downcast Eye, op cit , p 493sq Georges Bataille, Histoire de l'oeil, Paris, J J Pauvert, 19 Bibliografie generala: 1 Teresa Brennan si Martin Jay, Vision in Context Historical and Contemporary Perspectives on Sight, New York and London, Routledge, 1996 2 Barasch Moshe, icon: Studies in the History of an ideea, New York University Press, 1992 3 Norman Bryson, Michael Ann si Keith Moxey, (ed ) Visual Culture: images and interpretations, Hanover, Wesleyan University Press, 1994 4 Elizabeth D Harvey, (ed ), Sensible flesh: on touch in early modern culture, University of Pennsylvania Press, 2003 46 5 ian Heywood si Barry Sandywell (eds ), interpreting Visual Culture: Explorations in the Hermeneutics of the Visual, New York: Routledge, 1999 6 Hermeren, Goran, Representation and Meaning in the Visual Arts: A Study in the Methodology of iconography and iconology, Lund, 1969 7 8 Frederic Jameson, Signatures of the Visible, Routledge, 1992 Teresa de Laurentis (ed ), Feminist Studies  Critical Studies, 1986 9 Malanga, G , (ed ) Scopophilia: The Love of Looking, New York, Van der Marck Editions, 1985 10 Griselda Pollock, Vision and Difference: Feminity, Feminism and Histories of Art, London, Routledge, 1988 11 Segall, M , Campbell, T , Herskovitz, M , The influence of Culture on Visual Perception, Bobbs-Merrill, 1966 12 13 Kaja Silverman, The Subject of Semiotics, New York, Oxford University Press, 1983 Anthony Smith, The Body, London, George Allen and Unwin, 1970 14 Roelof Van Straten, An introduction to iconography: Symbols, Allusions and Meanings in the Visual Arts, London, Harvey Miller Publishers, 1994 *** www regielive ro Creativitatea si inovarea 1 Notiuni definitorii in anul 1941, economistul englez Schumpeter propune prima definitie, in domeniul tehnicoeconomic, a inovarii, definitie cu caracter de mare generalitate El afirma ca inovarea reprezinta actiunea al carui rezultat este de a produce altceva sau a produce altfel Conform definitiei lui Schumpeter, se admite ca, in cadrul inovarii intra urmatoarele tipuri de activitati: - crearea unui nou produs; - introducerea unei noi metode de fabricatie; - intrarea pe o piata noua (sau crearea unei noi piete); - apelarea la o noua materie prima; - o noua organizare a firmei; - crearea unei noi imagini a firmei Din cele sase tipuri de inovare, primele trei vizeaza inovarea tehnologica, iar celelalte trei au caracter strict economic inovarea, incercand sa propuna elemente de noutate, necunoscute si neancercate pana in prezent, destabilizeaza pentru moment sistemul Chiar daca obiectivul este acela al imbunatatirii sistemului, destabilizarea intra in contradictie cu dorinta de a avea totul pus la punct, astfel incat inovarea va fi adoptata cel mai adesea in urma unor presiuni interioare 47 1 1 Caracterizarea generala a creativitatii Cele mai multe dintre cercetarile actuale privind creativitatea sunt orientate spre domeniul stiintific si tehnic Termenul de creativitate a fost introdus de G W Allport, in 1938, in urma intelegerii faptului ca substratul psihic al creatiei este ireductibil la aptitudini si presupune o dispozitie generala a personalitatii spre noi, o anumita organizare a proceselor psihice in sistemul de personalitate Trasaturile deinitorii pentru creativitate sunt noutatea si originalitatea raspunsurilor, ideilor, solutiilor, comportamentelor Noutatea se refera la distanta in timp a unui produs fata de cele precedente, in timp ce originalitatea se apreciaza prin raritatea produsului Rezulta ca un lucru poate sa fie foarte nou, recent, dar poate sa aiba un grad de originalitate redus, comportand doar mici modificari fata de produsele existente anterior O serie de alte trasaturi sunt implicate creativitatii, dar necesare pentru caracterizarea ei Este vorba de eficienta, prodctivitatea, utilitatea produselor, ideilor sau solutiilor noi si originale Rezulta ca nu orice produs al activitatii care este nou si sau original este intotdeuna si creator Multe raspunsuri "noi" si "originale" nu prezinta valoare si nu corespund cerintelor obiective sau nu sunt adecvate realitatii, fapt pentru care ele nu intrunesc calitatea de a fi creative Creativitatea reprezinta capacitatea de a identifica noi legaturi intre elemente (obiecte, evenimente, legi) apparent fara legatura intre ele La inceputul secolului al XiX-lea se cunosteau foarte bine 3 legi din stiintele naturii, si anume: 1 Un material incalzit puternic devine incandescent 2 Un material incandescent tinut in aer se oxideaza 3 Metalele si grafitul conduc curentul electric si, la trecerea curentului se degaja caldura, in timp ce oxizii nu au aceasta proprietate in anul 1882 un American de geniu, Edison, a facut legatura intre cele 3 elemente apparent fara legatura intre ele si a avut idea de a incinge puternic (1) prin trecerea unui curent electric (2) un fir de grafit plasat intr-un balon vidat pentru a nu se oxide (3) si a realizat astfel una din cele mai amri inventii ale epocii modern: becul electric Legaturile se stabilesc mai degraba intuitive decat logic si ele apar de regula, mai intai, sub forma de idei Am putea spune ca procesul de creativitate se materializeaza in generarea de idei cu character original, idei creative O idee creative este caracterizata prin urmatoarele trasaturi: - Diferita; - Atipica; - Facuta altfel decat de obicei; - Foarte potrivita scopului; - Geniala Creativitatea implica trei pasi: - selectarea informatiei, cu alte cuvinte sa identifici elementele intre care se vor stabili noile conexiuni Desigur ca nu toti oamenii invatati sunt si inventivi, dar inventivii se vor gasi intotdeauna intre acestia - realizarea de conexiuni noi (de exemplu, sa potrivesti piesele unui puzzle, sau, mai bine, sa obtii o noua imagine pornind de la puzzle - uri diferite) Aici este probabil ca trasaturile native ale oamenilor joaca un rol foarte important in ultimii 50 de ani s-au pus insa la punct asa numitele tehnici de creativitate care permit unor 48 oameni obisnuiti (asa cum sunt marea majoritate) sa genereze idei creative - analiza (sa vezi daca ideea este sau eventual poate fi facuta a fi acceptabila de catre piata) Etapa de analiza este esentiala deoarece o idee, oricat de originala, nu poate fi niciodata valorificata imediat ca atare, ea trebuie analizata, dezvoltata, ceea ce presupune timp si efort Este, de aceea, de vazut in ce masura timpul si efortul merita acordate Creativitatea ca sistem de producere a informatiilor noi se prezinta la mai multe nivele: a) expresiv - comportamental - se refera la trasaturile psihice implicate in activitatea creatoare (spontaneitate, plasticitate, receptivitate, asociativitate), calitati care nu sunt inca bine structurate, relativ stabile b) procesual - calitatile creative ale diferitelor mecanisme si operatii psihice sunt deja cristalizate fiind structurate intr-un stil intelectual de abordare creativa a problemelor, stil care asigura elaborarea unor produse noi in plan subiectiv, dar nu si la nivel social; c) productiv -aptitudinile creative se obiectivizeaza in obtinerea unor produse noi atat in plan subiectiv cat si in plan obiectiv, gradul de originalitate si valoare a produselor fiind relativ scazut; d) inovativ - la acest nivel anumiti factori de creativitate, cum ar fi: ingeniozitatea, operativitatea, plasticitatea, abilitatea de a sesiza relatii neobisnuite sau insusiri mai putin cunoscute ale obiectelor, fenomenelor, capacitatea de interogare, faciliteaza elaborarea unor produse noi prin modificari, adaptari ale celor deja existente (rationalizari, inovatii); e) inventiv - trasaturile psihice cele mai importante pentru acest nivel sunt capacitatea de abstractizare si generalizare, sintetizare, stabilirea de asociatii cat mai indepartate, elaborarea de analogii Produsul obtinut prezinta un grad inalt de noutate si originalitate avand o valoare sociala 49 http:  universulenergiei europartes eu intrebari creativitatea  Creativitatea Sensuri si definitii Creativitatea limbajului Problema creativitatii Actionalismul si Cognitivismul interpretarea informatiei Sensuri si definitii Conceptul de creativitate, unul dintre cele mai fascinante concepte cu care a operat vreodata stiinta, este inca insuficient delimitat si definit Aceasta se explica prin complexitatea procesului creativ, ca si prin diversitatea domeniilor in care se realizeaza creatia Dupa unii autori, acest lucru se intampla ori de cate ori o notiune este difuzata de la un grup restrans de specialisti la o populatie mai larga, pierzandu-si astfel caracterul univoc, stabilitatea si rigoarea Nu este vorba de un proces de degradare, ci de asimilare a gandirii logice individuale la gandirea sociala Problema de cercetare pentru psihologi, pedagogi, psihanalisti, filosofi, esteticieni, sociologi si sociologi ai culturii, axiologi, antropologi, economisti - data fiind complexitatea uimitoare a fenomenului, creativitatea este si in atentia lingvistilor si a psiholingvistilor Precizarea termenului, impunerea lui in limba din palierul neologismelor in cel al limbii comune si mentionarea lui nu numai in dictionarele lexicale, dar si in cele de pedagogie si de psihologie, sunt tot atatia pasi in constientizarea si valorificarea creativitatii Termenul de creativitate isi are originea in cuvantul latin "creare", care inseamna "a zamisli", "a fauri", "a crea", "a naste" insasi etimologia cuvantului ne demonstreaza ca termenul de creativitate defineste un proces, un act dinamic care se dezvolta, se desavarseste si cuprinde atat originea cat si scopul Termenul si notiunea generica au fost introduse pentru prima data, in anul 1937, de psihologul american G W Allport, care simtise nevoia sa transforme adjectivul "creative", prin sufixare, in "creativity", largind sfera semantica a cuvantului si impunandu-l ca substantiv cu drepturi depline, asa cum apare mai tarziu in literatura si dictionarele de specialitate in anii '70, neologismul preluat din limba engleza s-a impus in majoritatea limbilor de circulatie internationala ("creativite" in franceza, "Kreativitat" in germana, "creativita" in italiana, etc ), inlocuind eventualii termeni folositi pana atunci (cf in germana se folosea termenul "das Schopferische" = "forta de creatie") La noi, D Caracostea folosea termenul inca din 1943, in lucrarea "Creativitatea eminesciana", in sensul de originalitate incorporata in opere de arta Discutarea conceptului de creativitate ridica o problema de baza a comunicarii Pe de o parte, intrebuintarea termenilor de "creativitate" si de "gandire divergenta" ca sinonimi conduce la admiterea unei relatii intre ele ceea ce nu e dovedit de starile obiective Pe de alta parte, este dificil sa negam o asemenea relatie si inca sa n-o raportam la cercetarea si practica in domeniu cand multi cercetatori si practicieni care abordeaza subiectul considera ca termenii sunt interschimbabili Suntem de acord cu precizarea pe care o fac in continuare Husen & Postlethwaite: "intrucat transferul de deprinderi nu pare sa se faca usor, profesorul trebuie sa aplice gandirea divergenta in orice context posibil al curriculumului (s n ) Avand in vedere valoarea acestor exercitii in ansamblul programului educational, este intr-adevar util pentru formare sa fie aplicate oriunde este posibil" Dar creativitatea nu inseamna numai atat Larga putere de iradiere a conceptului este surprinsa numai in practica educationala "Dificultatile psihologice si teoretic-sociale ale problemelor creativitatii se cristalizeaza in scoala" 50 Astazi, intr-o lume de larga deschidere democratica, recunoasterea si promovarea creativitatii nu este numai un deziderat, ci o reala si stringenta necesitate inca de acum doua decenii, psihologul Morris Stein anunta acest prag de minunata deschidere pentru creativitate si spiritele creative: "O societate care stimuleaza creativitatea asigura cetatenilor sai patru libertati de baza: libertatea de studiu si pregatire, libertatea de explorare si investigare, libertatea de exprimare si libertatea de a fi ei insisi" Acest din urma "a fi tu insuti" il vizeaza formarea creativa si invatamantul romanesc (Adaptare dupa cartea "Formarea formatorilor ca educatori ai creativitatii", scrisa de Sanda-Marina Badulescu) Creatia de cultura o intelegem ca un fel de compromis, solicitat de conflictul virtual dintre existenta umana si Marele Anonim - Lucian Blaga Pe cand teologii preamaresc Creatia Divina, savantii si artistii problematizeaza neincetat creativitatea umana intr-adevar, problema creativitatii este abordata si se formuleaza in functie de contextul social Pentru simplificare, putem considera Dictionarele ca reflectand destul de fidel aceste oscilatii de interes si modalitati de prezentare Ultima editie Dictionarului enciclopedic (1993) considera "Creativitatea ca trasatura complexa a personalitatii umane, desemnand capacitatea de a realiza ceva inedit, original" Caracterizarea apartine psihologilor si ofera ceva mai mult decat editia anterioara; Dictionarul Enciclopedic Roman (1962) nu trata subiectul ca atare, ci numai "Creatia Artistica" Tot ce aflam sub acest titlu este ca opera de arta rezulta dintr-un proces indatorat talentului si fanteziei artistului, respectiv conceptiei sale despre lume Ceva mai amplu se trateaza problema in Dictionarul de Estetica Generala (1972), care insista asupra fenomenului de producere a unicatelor si a diversitatii interpretarilor lui Astfel, in istoria culturii, creatia artistica apare ca:          act delirant, chiar demential sau mistic, impuls al Divinitatii (Platon), expresie sensibila a ideii Absolute (Hegel), activitate spirituala prelogica si amorala (B Croce), revelatie pura (A Bremond), o compensatie sau manifestare sublimata a refularilor instinctuale (S Freud), un produs patologic (C Lombroso) sau al dicteului automat (A Breton), act gratuit, aleator sau simplu joc (K Gross), expresie a sintezei armonioase si superioare a disponibilitatilor vitale (J M Guyau), proces natural continuat pe planul spiritualitatii (G Seailles), etc insistenta cu care se repune mereu si varietatea solutiilor oferite, din care am mentionat numai cateva, subliniaza importanta problemei Dificultatea de a o expune in putine cuvinte se traduce prin erori, indepsebi prin circularitatea definitiei De exemplu, in Dictionarul Webster (Enciclopedic, Neprescurtat!, 1994) aflam la articolul CREATiViTATE formularile evident incorente: 1 Starea sau calitatea de a fi creativ; 2 Abilitate sau proces creativ in continuare ne limitam la comentarea a doua conceptii ce au favorizat in timp rezolvari aparte pentru problema creativitatii: actionalismul si cognitivismul 51 (Adaptare dupa articolul "Problema creativitatii, ieri si astazi", scris de conf dr ing G G Constandache, Departamentul de stiinte Socio-Umane, Universitatea POLiTEHNiCA din Bucuresti) Perspectiva actionalista   in ce sens creativitatea poate fi considerata o "facultate particulara a spiritului uman"? Reorganizarea componentelor culturale sau tehnice: Aria perceptiei si imaginea mediului, Domeniul pragmatic si Aria fenomenelor, ipoteza structuralista (1972) Creativitatea apartine tuturor? inventie si creativitate: Act si Produs, Putere sau Randament inteligenta creatoare si gandire divergenta (Guilford) Creativitatea si pedagogia: trezirea si incurajarea atitudinii noi Antrenarea creativitatii: imperativ utilitarist si exercitiu spiritual      O facultate particulara a spiritului uman Sociologii inteleg prin creativitate dispozitia care orienteaza indivizii si grupurile spre producerea unor inventii iar incercarile de explicare a dispozitiei creatoare pornesc de la opunerea originalitatii fata de conformism (norma sociala) sau a spontaneitatii fata de artificiu (conventie) Ceea ce deosebeste perspectiva sociologica in raport cu cea psihologica este preocuparea cu creativitatea societatilor sau a grupurilor Se discuta deci despre creativitatea unei culturi anume, a unei clase sociale sau a unei categorii profesionale etc Putem distinge teoriile organiciste (inspirate de Oswald Spengler) care discuta despre creativitate in contrast cu declinul social ce presupune o scadere a vitalitatii membrilor si grupurilor unei societati Teoriile mai recente sunt preocupate de studierea grupurilor mai restranse decat clasa sociala, de exemplu in sociologia stiintei in acest context, creativitatea apare ca dependenta de numarul schimbarilor de tot felul intre grupurile in discutie, mai precis de rigiditatea sau de capacitatea lor de deschidere in afara Nu se mai accepta cercetarea creativitatii fara a se face apel la teoria informatiei in plus, a fost evidetiata existenta unor subgrupuri sau indivizi marginali, care provoaca, selecteaza sau propun rezolvari pentru conflictele latente sau manifeste din societate (teza ilustrata si de istoricul roman Neagu Djuvara) Precizarea necesara este ca se impune o anumita sustinere (cooperare) sau cel putin o capacitate (rezistenta) de a infrunta conflictele, spre a reusi ca grup sau chiar ca individ, pentru a culege roadele activitatii intr-o societate data Se numeste actionalism o cercetare sociologica aplicata civilizatiei industriale, caracterizata prin importanta deosebita a muncii, considerata ca activitate colectiva Cu alte cuvinte, in cadrul doctrinelor actionaliste se analizeaza realizarea grupului ca subiect (unitate de actiune si de cercetare) Abordarea problemei creativitatii in cadrul cercetarilor actionaliste implica, alaturi de o definitie ce stabileste punctul de vedere (sociologia muncii), un criteriu de recunoastere a comportamentelor in discutie (reorganizarea componentelor), o metodologie (teste) pentru precizarea gradelor varietatilor de creativitate si o directiva de aplicabilitate (aspecte pedagogice si praxiologice) 52 Teoreticienii actionalismului considera creativitatea ca o facultate particulara a spiritului uman, definita prin inclinatia "de a reorganiza elementele (culturale sau tehnice) preluate din lumea exterioara spre a le prezenta dintr-o noua perspectiva si pentru realizarea unei actiuni novatoare" (Les theories de l’action, vol i, 1972, Hachette) Reorganizarea componentelor culturale sau tehnice Definitia data de teoreticienii actionalismului presupune trei componente:    imaginea mediului, domeniul fenomenal sau pragmatic si ipoteza structuralista Mai pe larg, este vorba despre existenta unui camp al perceptiei indivizilor umani, selectat printr-o perspectiva sau punct de vedere propriu fiecaruia in al doilea rand, se evidentiaza existenta campului pragmatic (actional) unde se produc sau se influenteaza fenomenele respective Poate fi vorba despre domeniul ce include experimentele, in cazul cercetatorilor sau al artistilor Acest domeniu este determinat prin capacitatea de actiune mai extinsa sau mai restransa a subiectului actional (agent): domeniul fenomenelor influentate sau controlate poate presupune actiuni directe, ca in cazul experintelor efectuate de savanti, sau mediate, indirecte, ca in cazul inginerilor si indeosebi a managerilor De pilda, putem considera domeniul fenomenelor in discutie, fie campul optic al microscopului telescopului, fie materialele puse in opera de artist, respectiv mediul social pentru omul politic sau jurist Creativitatea apartine tuturor Daca acceptam, impreuna cu teoreticienii actionalismului, despre creativitate ca apartine fiecarui individ, trebuie facuta precizarea ca este totusi mai puternic dezvoltata la anumiti oameni (talente, genii) si constituie chiar justificarea de baza a activitatii (pasionate), chiar a muncii multora dintre ei Oricat pare de dificil, se poate masura originalitatea campului activ de percepere sau continutul perceptiei corespunzand multimii "aberatiilor posibile" (alterari voite, cautate) relativ la elementele componente inventie si creativitate Se impune urmatoarea precizare: pe cand inventia reprezinta simultan actul creator si produsul creatiei, conceptul psihologic de creativitate desemneaza puterea inovatoare sau capacitatea creativa privita din unghiul de vedere al randamentului in acest fel se pot evidentia indivizi care dovedesc mai multa creativitate decat ceilalti colegi din domeniul de activitate considerat folosind teste de creativitate inteligenta creatoare si gandirea divergenta inteligenta creatoare se recunoaste prin atitudinea spiritului fata de problema (fata de dat) sau fata de realitate in loc de a se multumi sa descrie, sa contemple, el cauta totdeauna sa priveasca mai departe, la conexiuni mai profunde, la urmari mai indepartate Se orienteaza spre cercetarea "diferitului", a tot ce este "altfel", spre a proceda in mod inedit, cu ingeniuozitate Aceasta este 53 perspectiva care favorizeaza aparitia ideilor novatoare (conceptii, teorii, prototipuri, proiecte) O astfel de perspectiva denota, asa cum a aratat J P Guilford, o gandire divergenta, care nu se limiteaza la cunoscut sau obsnuinta (rutina); aceasta gandire fiind contrara celei numita convergenta, al carei camp de investigatie este limitat prin conformism sau pasivitate Creativitatea si pedagogia Tocmai pentru ca disponibilitatea numita creativitate se remarca indeosebi prin atitudine intelectuala novatoare, ea poate fi dezvoltata printr-o pedagogie adecvata, care trezeste si incurajeaza acest mod de a privi lucrurile, stimulandu-l printr-o problematizare si interogatie permanenta ce pune subiectul in situatia de a se reanaliza si redefini continuu Antrenarea creativitatii Astfel inteles, antrenamentul dedicat creativitatii reprezinta nu doar un imperativ utilitarist (economic) in cadrul societatilor industriale aflate in expansiune, unde inovatia este cheia succesului pentru intreprinderi, grupuri si indivizi, ci totodata un adevarat exercitiu spiritual (invitind la conduita etica), exercitiu care promoveaza sinele (eul cu vocatie), capabil sa se repuna mereu in discutie, punandu-se sub semnul intrebarii, autocenzurandu-se si autoprimenindu-se Perspectiva cognitivista     Creativitatea este capacitatea de a realiza un produs nou si adaptat? Judecarea si aprecierea creativitatii la ingineri si la artisti Grade de creativitate: consensul social pentru apreciere Teste de creativitate: multitudinea si fluiditatea raspunsurilor, varietatea solutiilor depinde de aspecte cognitive, emotionale, dar si de personalitate Creativitatea autorului functie de natura procesului productiv: hazardul, regulile si intentia Sistemele artificiale pot fi creative? Creativitatea dependenta de cultura si de epoca istorica: conflictul dintre traditie si tendintele novatoare Abordarea cognitiei creative in stiintele cognitive     Capacitatea de a realiza un produs nou si adaptat Psihologii inteleg prin creativitate dispozitia inventiva sau capacitatea de innoire existenta in stare potentiala la orice individ uman si la toate varstele Copilul, care-si manifesta permanent mirarea si surpriza, incercand sa surprinda ineditul lumii, neinfluentat inca de educatia rutiniera, este considerat prototipul creativitatii Mai trebuie precizat ca, strans legata de mediul socio-cultural, aceasta tendinta naturala, fireasca a omului, de realizare a sinelui, presupune conditii favorabile spre a se exprima ca ingeniozitate elaborata Teama fata de orice deviere de la norma (conventie, traditie) sau conformismul social are ca efect disparitia oricarei urme de originalitate, fiind capcana in care esueaza creativitatea multor indivizi 54 Judecarea si aprecierea creativitatii in psihologia cognitiva, creativitatea se defineste prin capacitatea de a realiza un produs care sa fie simultan inedit si adecvat Acest produs (opera filosofica sau muzicala, lucrare beletristica sau articol stiintific etc ) poate insemna idee, compozitie muzicala, relatare istorica, comunicare savanta sau articol publicitar si orice alta forma de creatie in general, un produs nou trebuie sa fie original si neprevazut Acesta trebuie sa se deosebeasca de ceea ce autorul insusi sau alte persoane au realizat pana acum in domeniu Totusi, o solutie noua nu poate fi considerata creativa decat cand este adecvata, adica satisface diferitele cerinte (constrangeri) ale unei probleme importanta acordata acestor doua criterii, noutatea si adecvarea, in cadrul judecatilor asupra creativitatii, variaza dupa indivizi si dupa naura problemelor sarcinilor asumate De exemplu, criteriul adaptarii este mai puternic implicat in produsele creative ale inginerilor, decat in operele artistilor Grade de creativitate Nu exista norme absolute (universale in timp si spatiu) care sa asigure judecata critica si aprecierea valorizatoare a unui produs, a unei realizari sau solutii (rezolvari) Arbitrajul sau judecarile asupra creativitatii presupun de fapt un consens social (quasi-unanimitate) din care decurg recunoasterea si uneori recompensa Un judecator (arbitru) unic, un comitet alcatuit din mai multe persoane autorizate avizate sau chiar o societate in ansamblu uneori, evalueaza operele (artistice, stiintifice, tehnice etc ) si determina gradul de creativitate in raport cu alte produse de acelasi gen in acelasi mod, nivelul global de creativitate al unei persoane sau al unui grup (colectiv de elaborare) poate fi evaluat in raport cu acela al altor indivizi sau grupuri din domeniu Teste de creativitate Unii psihologi au propus teste de creativitate Cele mai cunoscute apartin lui Joy P Guilford si E Paul Torrance, in care se solicita subiectului analizat sa produca numarul maxim de solutii diferite pentru o problema data De exemplu, poate fi vorba de a enumera intr-un interval de timp limitat toate utilizarile posibile, pentru o cutie de carton (ambalaj, piedestal, ascunzis etc ) in astfel de probe, creativitatea este evaluata prin fluiditatea raspunsurilor (numarul variantelor propuse), flexibilitatea lor (numarul de categorii diferite in care aceste raspunsuri pot fi clasate) si gradul de originalitate (functie inversa de frecventa lor in populatia de referinta) Aceste teste pun accent pe varietatea solutiilor, asadar pe gandirea "divergenta" Creativitatea autorului functie de natura procesului productiv insasi natura procesului de productie, realizare, creatie, poate fi luata in consideratie pentru a judeca daca un produs sta marturie, reprezinta o dovada pentru creativitatea autorului sau O opera, o lucrare de orice gen, creata prin hazard sau prin simpla aplicare a regulilor specificate de altcineva, este considerata de obicei ca mai putin creativa decat opera sau lucrarea rezultata dintr-un efort deosebit, continuu si intentional (deliberat, constient), care a avut de invins anumite probleme in realizare Sistemele artificiale pot fi creative in aceeasi ordine de idei, creativitatea sistemelor artificiale pentru tratarea informatiei este subiect de dezbatere (masina are inventivitate?) deoarece daca raspunsurile (solutiile) aestora sunt deseori 55 noi si adecvate constrangerilor date in probleme, procesele de producere (aflare) a acestor raspunsuri nu sunt in mod necesar cele presupuse (implicate) de creativitatea umana Creativitatea dependenta de cultura si de epoca istorica in ultima instanta, conceptia asupra creativitatii poate varia dupa cultura si epoca istorica in cadrul carora ne situam Realizarea piramidelor in Egiptul antic si producerea robotilor cu inteligenta artificiala in zilele noastre nu se judeca cu aceleasi criterii De exemplu, in anumite cluburi, creativitatea este concentrata in produs si presupune totdeauna o ruptura cu traditia (schimbare de paradigma sau ideal), pe cand in alte culturi, se valorizeaza procesul de creatie mai mult decat rezultatul si totodata utilizarea novatoare a elementelor traditionale Abordarea cognitiei creative in stiintele cognitive intr-o situatie de complementaritate cu actionalismul discutat mai inainte, se afla doctrina cognitivista, care abordeaza creativitatea cu mijloace mult mai tehnice (calculatorul ca instrument de simulare si ca model de functionare pentru orice sistem cognitiv), luand in consideratie si alte aspecte ale problemei Cognitivismul postuleaza existenta de reprezentari mentale simbolice, concepute ca enunturi ale unui limbaj formal intern (al gandirii) si considera procesele cognitive ca procese calculatorii, ce opereaza asupra acestor reprezentari conform unui sistem de reguli formale (riguros precizate) Aceasta paradigma se inspira mult din lucrarile asupra calculabilitatii si sistemelor formale care au condus la aparitia calculatoarelor electronice (si a inteligentei artificiale) Totusi, tendinta cea mai recenta este de a considera creativitatea ca "o capacitate multidimensionala in care intervin nu numai aspecte cognitive, ci totodata aspecte emotionale si chiar trasaturi de personalitate (Vocabulaire de sciences cognitives, 1998, PUF) Studiul creativitatii cunoaste astazi un spor de interes in psihologie datorita perspectivei de "abordare a cognitiei creative" in cadrul careia este vorba de a intelege procesele creative prin aplicarea metodelor si conceptelor din stiintele cognitive De exemplu, tipul caruia ii apartine o stare mentala se determina prin rolul sau functional, adica prin relatia cauzala pe care o intretine cu alte stari mentale, cu stimulii si comportamentele corespunzatoare in plus, nivelul descrierii starilor si proceselor mentale (simultan reprezentational si calculatoriu) este considerat ca larg autonom in raport cu nivelul descrierii fizice a sistemului material (hardware) care ii ofera substratul " Ochiul, care se vede in fata unei configuratii accentuat polisemantica, are la dispozitie doua puncte de referinta, chiar daca acestea sunt elementare: sesizeaza directii preferate, aluzii ale unor relatii " (U Eco) " Bunul gust depaseste regula strictei imitari, chiar daca aceasta este indicata de scoala si de pedanti, in favoarea unei imitari creatoare, care adauga formelor caracter poetic, le exagereaza, le mareste, le corecteaza si le infrumuseteaza " (S Kofman) Orice limbaj realmente vorbit se opune limbajelor artificiale (sistemelor formale) a caror sintaxa si reguli de utilizare sunt determinate prin scopuri teoretice iar Wittgenstein a subliniat ca este necesara scufundarea intr-un mod de viata spre a intelege structura specifica si conceptele de baza ale limbajului cotidian Pentru a evita neintelegerile generate de folosirea incorecta si neglijenta a limbajului, prevenind capcanele limbii naturale, s-a facut apel tot la mijloacele oferite de limbaj, mergind pana la cautarea unei ordini logice, dupa care datele simturilor sa poata fi adecvat interpretate S-a considerat ca fiind un limbaj perfect din punct de vedere logic acela in care forma de suprafata a oricarei 56 propozitii este transparenta pentru forma sa logica Cu alte cuvinte, acel limbaj unde capacitatile inferentiale sunt usor vizibile in forma de suprafata a propozitiilor construite in cadul sau interpretarea informatiei        informatia in limbajul cotidian Teoria informatiei (Cl Shannon) si probabilitatea Comunicarea prin mesaje simbolizate Alfabetul simbolurilor si tehnologia calculatoarelor Definitii intuitive si conventionale pentru informatie (A Kolmogorov) Cuantificarea informatiei si efectul mesajului asupra destinatarului Relatia informatie - adevar si certitudine - probabilitate (P Botezatu) informatia in limbajul cotidian Etimologic, termenul informatie inglobeaza atat forma cat si inform, dar mai este inrudit cu preformare, deformatie si reforma Notiunea de "informatie" detine in limbajul obisnuit o valoare cognitiva, care nu se regaseste in acceptia conferita in cadrul informaticii, acceptie mostenita direct din teoria informatiei, propusa de Claude Shannon Teoria informatiei si probabilitatea in aceasta teorie, informatia este functie de inversul probabilitatii mesajului Astfel ca informatia oferita de extragerea unei carti de joc dintr-un pachet de 52 de carti rezulta mai mare decat cea obtinuta printr-o extragere din pachetul de 32 de carti iar unitatea de 1 bit corespunde informatiei date de un semnal cu probabilitatea • Masurile de informatie sunt relative Continutul informational pentru un eveniment depinde de felul in care acest eveniment a fost pus in relatie cu tesatura de referinte a sistemului de evaluare Comunicarea prin mesaje simbolizate Sa presupunem ca agentii nu pot comunica intre ei decat prin mesaje formate din simboluri conform unui alfabet determinat, A Sosirea unui mesaj M este capabila sa informeze destinatarul sau ca a intervenit un eveniment dintre N evenimente posibile Atunci se considera despre cantitatea de informatie i, transmisa prin M, ca a crescut in functie de N De obicei se alege ca functie crescatoare de N, logaritmul sau in baza 2 (i = log2N) Se poate arata usor ca daca alfabetul A poseda n simboluri si daca mesajul M este de lungime k, atunci populatia evenimentelor posibile N este cel putin egala cu numarul nk, adica i klog2n Alfabetul simbolurilor si tehnologia calculatoarelor 57 in cazul curent din tehnologia actuala a ordinatoarelor, unde alfabetul nu are decat n=2 semne, avem relatia i k Adica marimea (cantitatea) informatiei continuta de mesajul M este cel putin egala cu lungimea lui, daca este exprimata in limbaj binar Definitii intuitive si conventionale pentru informatie Aceasta definitie presupune ca orice serie de k simboluri luate din acelati alfabet detine aceeasi informatie; fapt care contrazice intuitia din mai multe motive Mai intai, un agent se va considera mai informat cand evenimentul anuntat de M este neprevazut, decat daca era previzibil Teoria lui Shannon permite remedierea acestui inconvenient admitand mesaje de lungime variabila, astfel ca cele mai scurte denota evenimentele a priori cele mai probabile in continuare, un mesaj format dintr-un million de "a" consecutivi nu este la fel de informativ ca o carte avand aceeasi lungime ca mesaj Aceasta dificultate poate fi depasita considerand, impreuna cu Andrei Kolmogorov, despre cantitatea de informatie vehiculata prin M ca este legata, nu de probabilitatea a ceea ce M anunta, ci de complexitatea mecanismului cel mai simplu, capabil sa genereze mesajul M Cuantificarea informatiei si efectul mesajului asupra destinatarului Definirea cantitatii de informatie i prin cresterea cunostintelor provocate de interpretarea lui M ar fi mai conforma intuitiei Totusi, aceasta idee ramane impracticabila in informatica, deoarece presupune cuantificarea cunoasterii, iar i va depinde atunci de mesaj si totodata de destinatarul sau Cantitatea prezentata aici, de noi, este dimpotriva, usor de masurat, foarte utila pentru dispozitivele de stocare si de transmitere; cel mult putem sa ne miram ca i se da numele de "informatie" in final si indeosebi pentru cine este interesat de stiintele cognitive, informatia definita de Shannon sau Kolmogorov nu ia in consideratie efectul produs asupra destinatarului insa daca M este redactat in limba japoneza, el va fi considerat mai putin informativ de un agent care nu intelege aceasta limba, fata de cel care o intelege De fapt, masura informatiei depinde de trei alegeri (fiecare implicand un grad arbitrar): evenimentul considerat unitate, categoriile stabilite, setul de probabilitati in consecinta, masuri informationale mult diferite sunt compatibile cu o situatie reala unica Relatia informatie - adevar si certitudine - probabilitate Suntem pusi in fata alternativei de a nu folosi teoria informatiei sau de a cauta cai care sa nu duca la aproximatii plauzibile si utilizabile De altfel, asa cum a precizat Petre Botezatu, relatia de adevar care se stabilste intre constructe si fapte, mai precis intre propozitii asupra elementelor din constructe si propozitii asupra faptelor presupune existenta unui continut informational Apeland la semantica lui Wittgenstein, Carnap si Bar-Hillel s-a aratat ca "din perspectiva dimensiunii aletice, informatia intereseaza numai sub aspectul certitudinii" Cu alte cuvinte, informatia cuprinsa in propozitii, ca proportie a cazurilor respinse fata de totalitatea cazurilor posibile, presupune grade de certitudine, acestea fiind totodata grade de probabilitate ale enuntului sau teoriei, aceasta din urma nefiind altceva decat o clasa de enunturi integrate (p 35, Adevaruri despre adevar, Junimea-iasi, 1981) 58 http:  www scritube com arta-cultura Artistul-si-opera-de-arta92154 php Artistul si opera de arta Operele de arta apar in culturi diferite si in contexte diferite, avand multiple utilizari distincte in prezent lumea artei cuprinde totul, de la pop art la muzica clasica, de la artizanat la sculptura ambientala Arta a avut intotdeauna diverse forme si utilizari Au fost descoperite picturi rupestre si sculpturi preistorice anterioare oricarui text scris Pornind de la niste analogii tarzii, putem doar sa presupunem ce rol au jucat aceste obiecte in momentul aparitiei lor Exista doua posibilitati certe: (i) ele tin de ritualul si de contextul religios, si (ii) ele slujeau ca obiect al jocului si delectarii stim ca operele de arta serveau unor scopuri serioase -erau obiecte ale adoratiei, faceau ca zeitatile sa poata fi imaginate si erau purtatoarele unor mesaje religioase si dinastice Ele sunt simboluri fara de care culturile nu si-ar fi putut cunoaste propria identitate Operele de arta au jucat un rol central chiar in filosofie - teatrul, muzica, dansul, sculptura, poezia si retorica, toate comunicau ideile, imaginile si gandurile in jurul carora s-a dezvoltat filosofia insa operele de arta furnizau, totodata, placere Arta decorativa nu servea neaparat unor scopuri utilitare, iar statutul care i se atribuie in mod curent cu greu poate justifica efortul si pasiunea care stau in spatele ei Ne dorim opere de arta pentru ca ele ne ofera placere Ne bucura vederea unei cladiri frumoase, a unui desen complicat, a unei gradini sau a unui dans Ne pierdem timpul cu poezia, teatrul si povestirile pentru ca asta ne face placere - nimic altceva n-ar putea justifica efortul de a le scrie si de a le interpreta Avem toate motivele sa credem ca, oriunde a fost suficient timp si o suficienta detasare de grija pentru supravietuire, operele de arta au indeplinit aceste functii Totusi, dincolo de asta trebuie sa fim prudenti cu generalizarile care au ca obiect tipurile de utilizari si de placeri asociate artei Una din trasaturile remarcabile ale artei este ca ea nu tine seama de asteptari sau de reguli Exista totusi o trasatura comuna tuturor acestor specii artistice: ele nu apar pur si simplu, ci sunt construite intr-o anumita maniera, intr-un anumit moment si intr-un anumit loc Cand spunem ca operele de arta sunt construite nu e nevoie sa facem vreo supozitie in privinta artistilor Simpla analiza a relatiei- dintre cel care produce si obiectul produs ne poate oferi deci o modalitate esentiala de a aborda fenomenele estetice Procedand astfel nu apelam la o prejudecata in privinta statutului frumosului natural care va trebui explicat intr-o alta secventa a discutiei noastre Putem porni de la faptul evident al producerii operei de arta, fara sa hotaram dinainte cum se vor potrivi intre ele toate piesele acestui puzzle intentiile artistului Stabilirea intentiilor Atunci cand abordam un obiect estetic construit intr-o anumita maniera, pare firesc sa incepem prin a ne intreba care a fost intentia autorului Observatia e valabila in special in cazul obiectelor estetice, deoarece ele nu sunt definite in intregime de acele intentii care determina scopurile lor utilitare Asta nu echivaleaza cu a spune ca obiectele estetice si operele de arta nu au asemenea functii: un roman poate fi folosit de autorul lui pentru a face bani, pentru a inspira anumite gesturi (ca in cazul Colibei unchiului Tom), sau pentru a analiza subiecte morale si sociale (ca in cazul lui Adio arme, de Ernst Hemingway); autorul poate viza toate aceste scopuri insa chiar si atunci cand obiectul estetic are o astfel de utilizare sau multiple utilizari, nu de aici pornim in analiza noastra Caracterul lui estetic decurge din faptul ca este o opera de arta de un anume tip; in aceasta privinta, operele de arta nu seamana cu obiectele utilitare Computerul meu, la care scriu aceasta propozitie, functioneaza - acesta este princ ipalul lucru pe care trebuie sa-1 stiu despre el Vreau sa stiu cum functioneaza si daca va indeplini functia pentru care este destinat intentia utilitara vizeaza deci indeplinirea unei anumite functii, iar atunci cand stiu despre ce functie este vorba si ce anume presupune ea, stiu si daca computerul meu o va indeplini sau nu Pe de alta parte, in privinta 59 obiectelor estetice intentia creatorului pare sa conteze mai mult Poate ca romancierul a urmarit sa stimuleze un anumit gen de actiune sau sa creeze situatii care infatiseaza diferite complicatii morale; in acest caz, utilitatea operei respective decurge de la sine in arta, avem tendinta de a-1 lasa pe autor sa decida; in cazul obiectelor utilitare, non-estetice, tindem sa lasam decizia pe seama functiei si a utilizatorului Atunci cand ne intrebam daca obiectul corespunde sarcinii pe care o are de indeplinit, ne adresam utilizatorului; daca insa intrebarea este "despre ce e vorba aici?", tindem sa ne adresam autorului imaginati-va ca cineva ar formula fata de un roman obiectia ca el nu contribuie la progresul societatii Autorul ar putea replica spunand ca nu asta a fost intentia lui, ci aceea de a oferi placere, de a-1 pregati pe cititor pentru viata vesnica sau de a semnala limitele romanului Toate aceste raspunsuri pot respinge obiectia respectiva Daca cineva obiecteaza ca un computer este prea lent pentru a rula programele actuale, n-ar fi un raspuns potrivit daca fabricantii ar spune ca intentionau sa faca un computer mai usor de folosit intentiile par sa fie o componenta naturala a obiectelor estetice, intr-un mod care nu se aplica si obiectelor utilitare Avem la dispozitie mai multe modalitati de a determina intentia estetica a celui care produce un obiect estetic Putem, desigur, sa intrebam pur si simplu, dar aceasta nu e o metoda satisfacatoare, din mai multe motive Autorul poate fi necunoscut, decedat sau inaccesibil din alte considerente Sau, s-ar putea sa nu fie vorba despre un singur autor Filmele si cladirile sunt rezultatul unei colaborari, si atunci pe cine sa intrebi? S-ar putea ca autorul sa nu fie apt de a da un raspuns Capacitatea de a fabrica un anumit lucru nu presupune intotdeauna si capacitatea de a-1 descrie Pe de alta parte, in anumite situatii artistii ne-au oferit unele indicii privind intentiile lor Unele miscari artistice au fost insotite de manifeste Pictorii renascentisti au redactat tratate amanuntite despre arta picturii, iar in secolul XViii unii dintre cei mai importanti 121f51b pictori au descris in detaliu ce insemna pictura pentru ei De asemenea, artistii si-au comentat pe larg propria opera Ar fi o prostie sa negam faptul ca spusele autorului au o anumita relevanta in ce priveste opera Cu toate astea, intentiile autorului trebuie deseori deduse din contextul si din practica epocii Un pictor ca Sir Joshua Reynolds (1723-1792) ne spune in Discursurile sale o multime de lucruri despre ce considera el ca este pictura si cum ar trebui practicata, insa din imaginea de ansamblu asupra artei portretului in secolul XViii - imagine pe care o obtinem examinind practicile artistilor s i modul in care ei incercau sa-si prezinte subiectele - putem afla mai nralte Cei mai mari portretisti aveau, de pilda, ucenici si elevi care deprindeau mestesugul de la ei Constructia de ansamblu a tabloului si figura principala erau realizate de maestru, insa fundalul era incredintat ucenicilor Asta ne da o idee despre intentiile pictorului, fiindca ne spune ce anume era considerat important si ce trecea drept secundar E mai greu sa ne imaginam pictori care-si concep opera ca pe o expresie a propriei personalitati, nepermitand altcuiva sa lucreze la tabloul lor, decat pictori care-si concep opera ca pe o forma de imitatie Totodata, contextul ne spune ceva si despre intentii in variantele lor timpurii, unele romane uzau de anumite forme de burlesc si de fraze licentioase (de exemplu, The Adventures of Peregrine Pickle de Tobias Smollett, publicat in 1751) intentia era, evident, aceea de a cuceri un anumit public Ulterior s-au scris romane mai sobre, cu o intentie net diferita ele urmareau sa respecte viata reala, asa incat s-a stabilit un alt set de conventii si nu s-a mai apelat la aceleasi mijloace stilistice exagerate Comunicarea: cunoasterea intentiilor autorilor Cautarea informatiei privind intentiile autorului presupune sa faci apel la ceea s-a comunicat deja Asta ne conduce la teoria potrivit careia relatia dintre artist si opera de arta se bazeaza pe dorinta de a transmite ceva Obiectul estetic este considerat un fel de limbaj Uneori el este literalmente construit din elemente al limbajului, fie vorbit, fie scris, dar se poate spune ca pana si cladirile si operele muzicale au un limbaj al lor, care comunica intentiile arhitectului sau ale compozitorului Ceea ce se comunica este mai intai inteles de catre autor (poate in limbajul specific acelei forme de arta), sl apoi este exprimat intr-un limbaj propriu obiectului estetic Scopul obiectului estetic este sa 60 exprime ceva, iar noi aflam acest lucru intrebandu-ne ce anume se comunica sau ce incearca artistul sa ne transmita Aceasta teorie prezinta cateva avantaje in primul rand, analogia cu limbajul ofera o modalitate de a aborda operele de arta Daca cititul si ascultatul sunt in general acte de comunicare, atunci ele ar trebui sa ramana acte de comunicare si atunci cand citim o opera de arta sau cand o auzim - fie in sens literal, fie in sens figurat (Vom reveni la aceasta analogie in capitolul 4, cand vom analiza relatia dintre artist si opera de arta) in al doilea rand, tratarea relatiei dintre artist si opera de arta ca act de comunicare ne permite sa spunem ca artistul a incercat sa ne comunice ceva, dar dintr-un motiv sau altul a esuat Nu intotdeauna reusim sa ne exprimam intentiile in mod corect Toti am fost macar o data gresit intelesi, fie pentru ca ne-am exprimat eronat, fie datorita unui esec al comunicarii "Aici avem de-a face cu o eroare de comunicare", ii spune seful bandei personajului interpretat de Paul Newman in Cool Hand Luke Nu numai ca intre intentie si comunicare poate exista o ruptura, dar chiar putem cunoaste acest lucru, iar uneori ne putem da seama si care au fost cu adevarat intentiile artistului Astfel par sa stea lucrurile in cazul artei; esecul poate fi ori de partea artistului, ori de partea publicului, iar faptul ca ne concentram asupra intentiilor ne ajuta sa umplem acest gol in sfarsit, daca relatia dintre autor si ceea ce este produs se rezuma in esenta la comunicarea intentiilor, asta ne ajuta sa explicam de ce consideram ca obiectele estetice, si in special arta, sunt atat de importante De multe ori nu avem nici o alta cale sa accedem la sentimente mai profunde Muzica, de pilda, ne poate oferi o intensa expresie a emotiilor, chiar daca acestea nu sunt traite de nimeni in momentul respectiv Nici un alt mijloc de expresie nu e la fel de eficient Sentimentele complexe pe care le concentreaza teatrul sau sentimentele de adoratie religioasa pe care le exprima unele tablouri ar ramane simple experiente private daca intentiile autorului nu ar fi comunicate prin opera Toate acestea subliniaza importanta relatiei dintre autor si obiect, vazuta ca relatie intre sentimente sau intentii si exprimarea lor prin intermediul obiectului estetic Fara indoiala, exista trei obiectii puternice la ideea relatiei dintre autor si obiectul estetic inteleasa ca o comunicare intentionala in primul rand, exista creatii pentru care nu putem identifica un singur autor ale carui intentii sa fi fost decisive pentru opera Sa analizam urmatoarele doua exemple O catedrala medievala poate fi considerata opera unui mester constructor; totusi, proiectul ei combina deseori stilurile mai multor perioade istorice, dovedind influenta episcopilor si a canoanelor Cladirii in sine ii trebuie decenii, uneori chiar secole pentru a fi terminata, si uneori acest proces comporta schimbari substantiale de proiect Decoratiunile si sculptura, care sunt parti esentiale ale oricarei catedrale, raman la discretia diversilor artisti si artizani Despre o catedrala se poate spune ca a crescut, la propriu, si nu ca ar fi fost construita potrivit unei singure conceptii artistice Totusi, rezultatul este deseori si monumental, si extraordinar de convingator Putem vorbi despre intentiile bisericii sau ale culturii respective, dar nu exista nimic de tipul unei intentii psihologice unice la care sa ne referim atunci cand intelegem si apreciem constructia finala Sau, sa luam in considerare producerea unui film de succes intr-adevar, in primele zile ale cinematografiei, intreaga productie - de la conceptie la montaj - putea fi in mainile unui singur regizor-producator Paralela dintre producerea unei pelicule narative si desfasurarea epica a unui roman ar putea sugera ca filmele au autori ca si romanele, iar regizorul pare candidatul ideal Totusi, chiar si in cazul primelor filme regizorul a fost rareori un autor independent, in sensul in care este independent un romancier Mai intai ca multe dintre aceste prime filme erau improvizatii, iar in al doilea rand ele urmau niste retete furnizate de cultura populara Pe masura ce productia de filme a progresat si a devenit mai complexa, ideea regizorului ca autor a devenit problematica O teorie recenta privind arta cinematografica, asa numita teorie a regizorului-autor, nu vorbeste despre regizor ca despre autorul unui singur film, pentru ca aceasta descriere nu mai e plauzibila, ci se refera in schimb la ansamblul unei creatii, la filmele regizorului respectiv intr-o perioada mai lunga de timp, ca si cum ele ar constitui o singura opera a carei coerenta ar rezulta din viziunea autorului Cand John Ford spunea "eu fac westernuri", nu un singur film, ci o intreaga abordare a temei dadea continut acestui enunt simplu Un singur film datoreaza regizorului probabil la fel de mult cat si 61 producatorului, realizatorului, regizorului de montaj si chiar sistemului de distributie A cauta intrun film mesajul pe care regizorul sa fi vrut sa-1 transmita reclama o singura prezenta constienta, prezenta care pur si simplu nu exista Chiar daca am considera aceste exemple drept cazuri speciale, tot ar trebui sa explicam toate operele de arta care s-au nascut ca rezultat al unui mestesug practicat fara nici o intentie aparenta de a obtine mai mult decat un produs reusit, eficace si usor de vandut Poate ca olarilor si ceramistilor le face placere sa fabrice obiecte frumoase, dar pare putin cam mult sa ne imaginam ca, dincolo de crearea unui exemplar reusit dintr-o categorie de obiecte capabile sa satisfaca un utilizator potential, ei s-au angajat intr-o activitate de comunicare intentionala Prin urmare, desi in general ar putea fi o strategie utila sa ne intrebam cu privire la unele opere de arta ce anume a vrut sa comunice artistul, intentiile singure nu pot explica totul, deoarece s-ar putea sa nu ne putem referi la un singur artist, si chiar daca ar fi unul singur, nu-i putem atribui intotdeauna intentia constienta de a produce arta Chiar si atunci cand e vorba de un singur artist, o incercare de a aborda relatia lui cu opera in termenii intentiilor personale ridica unele probleme Deseori nu avem nici o posibilitate sa aflam care au fost intentiile artistului Sa analizam putin modalitatile de a cunoaste aceste intentii Am putea avea niste marturii directe, sub forma declaratiilor, manifestelor sau comentariilor Dante, de pilda, explica detaliat intr-o scrisoare catre unul dintre sprijinitorii sai cum ar fi vrut sa fie citita Divina Comedie in cazul unei opere complexe, cu multe nivele ale alegoriei, un ghid privind intentiile autorului este cat se poate de util Avem o transcriere a audierii lui Paolo Veronese de catre inchizitie, in care pictorul trebuia sa-si apere conceptia despre reprezentarea Cinei Cea de Taina de acuzatia ca ar fi fost prea profana Ea ne ofera o fascinanta imagine asupra a ceea ce dorea sa realizeze un pictor de secol XVi, insa astfel de marturii sunt rare E mult mai probabil sa avem comentarii ale vremii si marturii indirecte, extrase din autobiografie si din documente Dar chiar si atunci cand exista, astfel de materiale ne ofera doar o marturie indirecta despre o opera de arta Deductiile noastre trebuie sa se sprijine pe probabilitati, care rareori depasesc statutul de simple presupuneri in cazul in care capacitatea noastra de a emite aprecieri estetice ar depinde de astfel de informatii, multe opere de arta ar deveni inaccesibile, pe masura ce cunostiintele noastre despre autorii lor s-ar diminua Ce-am mai putea face cu operele anonime, ai caror autori raman necunoscuti? Daca despre Shakespeare nu stim cu mult mai mult decat numele si testamentul, asta inseamna ca nu-i cunoastem opera? O data ce artistul a decedat, iar insemnarile s-au pierdut, accesul nostru exterior la intentiile sale incepe si el sa dispara Raspunsul cel mai frecvent la aceasta problema este ca ne-a ramas opera si ca putem deduce din ea intentiile autorului Atunci cand ascultam un mars impetuos putem deduce cu siguranta ca, desi compozitorul nu era cuprins de patos, iar muzicienii nu-si fac decat meseria, nimeni n-ar fi compus o astfel de piesa muzicala fara intentia ca publicul sa fie miscat Toate astea sunt adevarate O mare parte din discutiile pe care le purtam cu privire la intentii nu sunt, de fapt, decat niste discutii deghizate despre reactiile noastre Din doua interpretari ale unui poem, putem spune ca una singura este interpretarea la care s-a gandit autorul, pentru ca e de asteptat ca majoritatea cititorilor sa reactioneze in acest mod Premisa tacita ar fi ca e de asteptat ca un artist sa-si cunoasca bine meseria si sa ia in considerare reactiile publicului Prin urmare, daca exista o reactie ferma si nu avem nici o dovada ca ea ar fi intamplatoare sau neintentionata, atunci ea poate fi intepretata ca fiind reactia dorita de autor Pentru a deduce intentiile artistului, ne bazam pe opera propriu-zisa si pe cunoasterea contextului ei cultural La Expozitia independenta de la New York din 1917, Marchel Duchamp a prezentat ca opera de arta un urinoar intitulat Fantana si semnat "R Mutt" stim ca la vremea respectiva asteptarile majoritatii publicului sugerau ca arta ar fi cu totul altceva decat obiectele sanitare, si stim ca Duchamp era constient de asta De aici deducem ca el dorea ca opera lui sa fie un comentariu sfidator la adresa artei acceptate si expuse in acea vreme Ne folosim deci de cunostiintele privind contextul cultural ca sa deducem intentiile artistului Faptul ca astazi creatia aceea ni se pare banala - intre timp aparand opere mult mai scandaloase - nu schimba cu nimic rationamentul nostru Totusi, astfel de deductii retroactive schimba sensul cuvantului 62 'intentie': nu ne mai referim la ceva care ii apartine lui Duchamp, ci la ceva ce tine de opera si de cultura Daca s-ar dovedi ca Duchamp era un android lipsit de intentii, nu s-ar schimba nimic din interpretarea pe care o dam operei in astfel de cazuri, limbajul intentiilor este un mod convenabil de a selecta dovezile empirice si interpretarile contradictorii, dar el nu se refera efectiv la anumite intentii ale artistului intentie si interpretare Toate astea sugereaza faptul ca referirea la intentii si la artist reprezinta un mod de a conferi autoritate unui tip de interpretare in dauna altuia in acest caz, ar fi mai bine sa citam direct dovezile pe care le avem in sprijinul interpretarii noastre includerea artistului in aceasta discutie reprezinta un fel de apel la argumentul autoritatii, deseori eronat Aceasta constatare i-a facut pe unii critici, indeosebi literari, sa sustina ca intentiile artistului ar fi irelevante in ce priveste interpretarea Nu se contesta faptul ca ar exista intentii artistice, ci se afirma ca, daca ele ar fi indeplinite, atunci opera de arta ar fi ceea ce este, iar reactia noastra ar fi orientata chiar de ea Daca intentiile artistului nu s-ar realiza, atunci nu ne-ar mai ramane decat opera, iar reactia noastra ar fi orientata tot de ea in ambele cazuri, intentiile artistului sunt irelevante din punctul de vedere al interpretarii, atata timp cat avem opera Cand la argumentul de mai sus se adauga faptul ca intentiile propriu-zise nu ne sunt accesibile, si ca autorii nu sunt credibili ca interpreti ai propriei opere, pare cel mai indicat sa ne lipsim de toate aceste discutii despre intentii si rolul lor in interpretare increderea in intentiile artistului ca instrument critic a primit numele de 'eroare intentionala', iar pentru un timp respingerea ei a avut statutul de dogma a criticii De fapt, nimeni nu a renuntat vreodata complet la discutia privind intentiile, sau nu a negat faptul ca ar exista o relatie intentionala intre creator si obiectul creat Operele de arta nu apar ca rezultat al unui accident, si chiar daca intentia nu e formulata constient pe baza unui concept de arta, totusi ea este cea care orienteaza constructia operei Accentul asupra erorii intentionale urmarea sa indrepte din nou atentia asupra operei si asupra relatiilor ei formale care pot fi prezentate in mod critic Ca recomandare, observatia este fara indoiala corecta; ca parte a unei teorii estetice, ea este usor exagerata: una e sa restrangi interpretarea din punct de vedere critic la ceea ce este sustinut de dovezi, si alta e sa negi existenta relatiilor cauzale care au produs evidenta respectiva Cand Robinson Crusoe vede o urma pe nisip, el nu poate deduce decat ceea ce ii indica marimea si forma urmei respective Cu toate astea, el poate trage concluzia ca la originea urmei se afla o alta fiinta umana si ca nu e singur pe insula lui in calitate de critici, nu putem interpreta decat ceea ce ne indica opera, insa putem deduce existenta unei minti creatoare ale carei intentii sunt reprezentate in opera Concluzii intentiile ne atrag atentia asupra problemelor semnificatiei Putem folosi aceste cunostiinte pentru a intelege ce anume comunica o opera de arta Modelul comunicational trateaza intreaga arta in baza unei analogii extinse cu limbajul intentiile sunt transmise printr-un anumit produs si pot fi intelese atat in mod direct, ca forma de comunicare, cat si indirect, pe baza unor marturii de tipul explicatiilor oferite de artisti si de critici Totusi, cunoasterea intentiilor artistului nu inseamna cunoasterea operei, deoarece poate fi vorba de mai multi artisti, si chiar daca ar fi unul singur, el poate face mai mult sau mai putin decat a intentionat in plus, marturiile eu privire la intentii pot sa lipseasca, pot fi pierdute sau pot sa nu fi existat niciodata, desi opera exista intentiile ne ghideaza atunci cand interpretam o opera de arta, dar ar fi o eroare sa punem semnul egalitatii intre intentii si semnificatia pe care incercam s-o interpretam interpretarea depinde de dovezile empirice, iar acestea provin in primul rand din opera insasi Teoria noastra estetica poate sa defineasca in continuare artistul ca pe o cauza intentionala, chiar daca privim opera de arta in primul rand in functie de ceea ce stim despre ea 63 Dorinta noastra era sa intelegem relatia dintre autor si obiectul pe care el il produce Un posibil raspuns ar putea fi cel constituit in jurul intentiilor si a ceea ce este comunicat Dificultatea acestui raspuns -daca il privim ca pe o teorie - nu tine de faptul ca el nu surprinde o parte a relatiei dintre artist si opera, ci de faptul ca povestea nu se poate reduce doar la atat Dorim probabil sa pastram intentiile si comunicarea in vocabularul nostru estetic, dar nu vrem sa ne bazam doar pe ele Relatia dintre autor si opera de arta este mult mai complexa inspiratia Daca ne punem intrebarea de ce anume este nevoie, dincolo de intentii, pentru a avea o opera de arta, raspunsul evident este ca trebuie sa existe o anumita abilitate de a fabrica obiecte in acceptiunea ei specific contemporana, de categorie aparte de obiecte si autori, arta s-a indepartat de sensul ei mai vechi, care sublinia calitatile mestesugaresti Artizanii alcatuiau acea clasa de indivizi inzestrati pentru un anumit mestesug in teoriile clasice si medievale nu se facea nici o distinctie clara intre artizani si artisti Legatura stransa intre arta si mestesug era de asemenea evidenta in structura ghildelor (in esenta, uniuni mestesugaresti) si a sistemului de ucenicie Pictorii nu se deosebeau prea mult de aurari; poetii aveau poate un statut special, dar muzicienii erau angajati ca sa acompanieze serviciul religios si unele ocazii speciale Treptat, din unitatea de vederi clasica si medievala s-a desprins impresia ca opera de arta este un lucru construit in scopuri estetice si in virtutea propriilor sale insusiri Aparitia artei (in aceasta acceptiune) face parte din procesul nasterii lumii moderne in cadrul acestui proces, premisa ca arta presupune o anumita indemanare a trebuit regandita inspiratia a facut intotdeauna parte din ecuatie Teoriile clasice ale inspiratiei erau menite sa explice faptul ca artizanii, in special poetii si muzicienii, produceau mai mult decat puteau explica Trecerea la acceptiunea moderna a artei ca fenomen aparte a subliniat totusi intr-un mod mult mai pronuntat diferenta dintre arta si mestesug, si astfel inspiratia a devenit din ce in ce mai importanta Aceasta tranzitie istorica a scos la iveala unele trasaturi semnificative ale relatiei dintre arta si mestesug sau indemanare creatoare   indemanarea creatoare in a sa "Elegie intr-un cimitir de tara" (Elegy Written in a Country Churchyard), poetul Thomas Gray priveste mormintele din cimitirul unui sat si isi imagineaza ca "Un oarecare Milton, mut si fara glorie poate ca zace aici  si-un oarecare Cromwell, nevinovat de sangele varsat al patriei sale" Ni se cere sa ne imaginam ca satenii care n-au realizat niciodata fapte mari si nici n-au scris versuri extraordinare ar fi putut face toate aceste lucruri, in alte circumstante Prin ce se deosebeste un poet de un taran tacut? Satenii lui Gray, fara stiinta de carte si lipsiti de un confort minimal, n-ar fi putut nici macar sa-si formuleze intentia de a scrie poezie, si chiar daca ar fi putut, dorinta in sine n-ar fi fost de ajuns Trebuie sa existe un produs, un artefact, un lucru concret care sa supravietuiasca artistului (Ca orice alta generalizare filosofica, si aceasta va fi contestata ulterior de pilda, de arta performativa ) in aceasta privinta, trebuie sa facem o distinctie intre doua tipuri de intentii Atunci cand vreau sa scriu un roman, pot avea aceasta dorinta si-mi pot inchipui ca sunt capabil s-o indeplinesc: imi imaginez cum ar fi sa termin romanul, si poate ca-mi imaginez chiar intriga si personajele intentia mea ramane insa nefinalizata, de vreme ce dorinta de a face un anumit lucru nu presupune neaparat si intentiile concrete si specifice necesare pentru a o indeplini Dorinta mea de "a scrie un roman" nu presupune si faptul ca as avea vreo idee despre ce implica asta in realitate: intentia vizeaza produsul final, si nu procesul in sine Cel de-al doilea tip de intentie leaga ceea ce se face de ceea ce se incearca Pot incerca sa scriu efectiv un roman; pot scrie o suta de mii de cuvinte, construind dialoguri si intamplari intentia mea este acum productiva - doream sa fac un anumit lucru, iar acum il pot arata sau prezenta oricui doreste sa-1 citeasca Totusi, intentia mea poate inca sa esueze S-ar 64 putea sa fi scris ceva autobiografic, in sensul ca e vorba mai degraba de o serie de memorii decat de un roman, sau poate ca e atat de prost scris si conceput incat devine un simplu amestec de episoade, sau poate e doar o balbaiala Primul tip de intentie se rezuma la simpla dorinta de a face ceva; cea de-a doua e o intentie concretizata intr-o actiune insa nici una dintre ele nu poate reusi fara o anumita indemanare creativa Milton cel mut si fara glorie al lui Gray n-ar fi devenit niciodata poet daca doar si-ar fi dorit sau daca doar ar fi intentionat asta, fara sa fi dobandit acel mestesug al manuirii limbajului pe care il cere poezia Mestesugul poate fi o parte neglijabila sau una supraestimata a relatiei artistului cu opera de arta Sa analizam mai intai cateva dintre situatiile in care acesta e neglijat Gray sustine implicit ideea ca adevarata natura poetica rezida in capacitatea de a simti si de a percepe lucrurile intr-un anume fel Emotia poetica este un lucru de care orice om sensibil poate fi capabil: el reactioneaza in fata naturii, a frumusetii si a iubirii, astfel incat oricine traieste sentimente tandre sau melancolice la evocarea unei plimbari intr-un cimitir de tara este, in esenta sa, un poet in acest caz, maiestria pe care o cere scrierea efectiva a unui poem ar fi secundara O multime de anecdote sustin aceasta idee Se spune ca Leonardo da Vinci i-ar fi replicat staretului revoltat ca se afla in fata unui perete gol acolo unde ar fi trebuit sa fie Cina Cea de Taina, spunand ca actul propriu-zis al pictarii consta in ati imagina opera - executia vine abia dupa aceea James McNeil Whistler a replicat in fata obiectiei lui John Ruskin (care spunea ca pictura extrem de abstracta a lui Whistler era totuna cu aruncarea unei oale de vopsea in obrazul publicului) invocand autoritatea unor ani de experienta artistica Daca rezultatul final parea sa necesite prea putin din maiestria pe care Ruskin o admira, cu atat mai rau pentru Ruskin si pentru public: le lipsea sensibilitatea educata a lui Whistler Teoriile estetice din spatele acestor anecdote difera, insa ele au in comun impresia ca mestegul este un element suplimentar, independent, separat de arta El serveste doar scopului de a face opera mai publica si mai accesibila Totusi, o astfel de atitudine se afla in evidenta contradictie cu practica Gray, Leonardo si Whistler au lucrat cu totii ani de zile pentru a-si dobandi mestesugul, si stiau ca fara produsul acestei maiestrii nu exista arta Majoritatea artistilor practicanti admit din capul locului existenta unei relatii stranse intre mestesugul dobandit si capacitatea de a imagina si concepe arta intentia de a produce ceva nu poate fi dusa pana la capat fara cunoasterea posibilitatilor si a metodelor, care se dobandeste doar cu ajutorul practicii si al mestesugului Desenele derutant de simple ale lui Picasso sau structurile geometrice ale lui Mondrian nu se nasc fara indemanarea de a manui culoarea si forma "si eu as putea sa fac asta" poate fi reactia obisnuita la vederea anumitor imagini pictate, dar faptul ca artistul este cel care le-a produs ramane totdeauna valabil, in loc sa ilustreze cat de putina indemanare este necesara, astfel de exemple arata de fapt cat de profund trebuie asimilat mestesugul inainte ca el sa poata fi simplificat in asemenea reprezentari socante Majoritatea creatiilor din sfera literaturii, a picturii si teatrului de amatori sunt deosebit de complexe Profesionalismul e dovedit de simtul marimii, nu de exces Prin urmare, desi mestesugul poate fi neglijat, el este in mod cert o parte esentiala a relatiei dintre artist si opera Totusi, ca criteriu estetic maiestria poate fi si supraestimata Un alt tip de anecdota ilustreaza aceasta situatie Pictorii sunt deseori admirati pentru indemanarea cu care fac reproduceri extrem de realiste (numite trompe l'oeil tocmai pentru ca inseala ochiul privitorului) Se'spune ca Zeuxis, un artist grec din perioada antichitatii clasice, ar fi pictat niste struguri care pareau atat de reali incat pasarile ar fi incercat sa-i ciuguleasca Unele componente arhitecturale pictate din arta Renasterii sunt atat de dibaci realizate, incat numai din anumite unghiuri ochiul poate spune ca nu sunt tridimensionale Astfel de performante ne incanta si in acelasi timp ne trezesc admiratia De fapt, le admiram in doua moduri diferite Primul apreciaza reproducerea ca pe o transpunere directa a ceea ce ea reprezinta: daca nu poti avea obiectul real, atunci un tavan sau un peisaj pictat este un bun substitut Cu cat este mai inselat ochiul, cu atat e mai buna pictura Cea mai buna imagine pictata ar fi aceea care ar izbuti sa nu fie recunoscuta ca reproducere iluzia intra in joc si in cel de-al doilea mod de a admira fenomenul trompe l'oeil El presupune recunoasterea faptului ca imaginea pictata 65 este o iluzie: ceea ce admiram este asemanarea ei cu realitatea si maiestria care a condus la acest lucru, iar pentru a o admira trebuie sa facem o comparatie care depinde de capacitatea noastra de a sesiza diferenta in primul caz, fotografiile pot inlocui pictura; in procesul reproducerii ele functioneaza mai bine decat orice mana de artist Totusi, exista in pictura o miscare recenta, numita fotorealism, in care pictorul produce o imagine atat de asemanatoare unei fotografii incat poate fi confundata Acest exemplu ilustreaza cel de-al doilea tip de fascinatie - in care pictorul creeaza nu scena in sine, ci iluzia de a fi fotografia unei scene Fotorealismul ilustreaza aceasta chestiune si prin faptul ca depinde la randul lui de o iluzie Tendinta este ca atentia sa se deplaseze de la obiectul realizat la indemanarea in sine Dincolo de mestesugul pe care il presupune construirea imaginii, nu s-a produs nimic care sa nu fi fost deja disponibil (Lucrurile nu stau asa pentru intregul curent fotorealist, miscare picturala complexa si care ar trebui inteleasa in contextul reactiei fata de alte curente, cum ar fi de pilda expresionismul abstract ) Anecdotele despre Zeuxis si alti pictori iluzionisti spun ceva despre artisti, si nu despre arta lor intentia nu este de a produce un obiect, ci de a face dovada unei maiestrii Atunci cand ne concentram asupra mestesugului avem tendinta sa pierdem din vedere relatia dintre artist si opera de arta Pictura iluzionista este doar un exemplu in ce priveste grija pentru mestesug si indemanare Acelasi lucru se regaseste in virtuozitatile interpretarii muzicale, cultivate cu intentia de a ilustra calitatile interpretului: esti mai putin interesat de muzica decat de uimitoarea capacitate a muzicianului de a interpreta combinatiile dificile impuse de compozitor Cantaretii de opera insereaza uneori note suplimentare foarte inalte, fiindca publicul asteapta din partea lor sa-si dovedeasca forta Toate aceste demonstratii ne atrag atentia asupra interpretului si a dificultatii performantelor lui, mai degraba decat asupra obiectului interpretarii Exista o relatie naturala intre teoriile estetice ale imitatiei si accentul pus pe indemanare Capacitatea noastra de a imita ne provoaca placere si pare sa fie o componenta fundamentala a capacitatii de a invata Copiii sunt imitatori innascuti, care invata pe parcursul acestui proces Opinia comuna potrivit careia arta ar trebui sa copieze realitatea si sa produca obiecte recognoscibile - fie ele scrise, auzite sau vazute - datoreaza cu siguranta foarte mult inclinatiei noastre naturale spre imitatie Totusi, indemanarea si intentiile care sustin ilustrarea ei nu se limiteaza la teoriile imitatiei De pilda, impresia ca artistii ar trebui sa ne ofere "expresia reala" a propriei lor personalitati se integreaza cu usurinta intr-o teorie a expresiei Ceea ce vreau sa subliniez aici nu este faptul ca una sau alta dintre teorii surprinde cel mai bine fascinatia pe care maiestria artistica o exercita asupra noastra, ci faptul ca, atunci cand ne concentram asupra ei, examinam o alta relatie decat cea pe care ne-am propus s-o intelegem: relatia dintre autor si opera este inlocuita de o relatie intre producator si capacitatea de a produce indiferent ce ar insemna ea si indiferent cat ar fi ea de importanta ca parte a procesului de constructie estetica, nu este vorba despre acelasi lucru Speram ca operele de arta sa fie ceva mai mult decat niste simple demonstratii de indemanare De la mestesug la arta O distinctie paralela ne poate ajuta sa intelegem diferenta dintre mestesug si arta Asa cum observam la inceputul acestui capitol, in toate formele ei arta a fost intotdeauna strans legata de mestesug O buna parte a istoriei sale, procesul de creatie artistica a fost inclus in randul mestesugurilor Artizanii fabricau anumite obiecte, iar uneori aceste obiecte erau in acelasi timp si opere de arta Artistii erau artizani - faceau parte din ghilde si uniuni de mestesugari (lucru valabil inca pentru multi artisti contemporani) Totodata, se facea o distinctie implicita intre artele utile si cele destinate de la bun inceput placerii sau educatiei Pictorii, muzicienii si chiar poetii sau dramaturgii puteau trece drept artizani talentati, dar li se acorda si un statut special, gratie lucrurilor pe care le produceau 66 La inceputul epocii moderne (in secolele XVii si XViii), aceasta distinctie implicita a dobandit o anvergura teoretica Artele frumoase -pictura, muzica, teatrul, sculptura, dansul - au fost ridicate deasupra artelor decorative (tapiseria, ceramica, gradinaritul), care la randul lor se deosebeau de artele utilitare ca slefuirea lentilelor, fabricarea harnasamentelor etc Motivele pentru care notiunea de 'arte frumoase' a aparut tocmai in acel moment istoric sunt complexe si tin atat de schimbarile privitoare la cei care sprijineau arta si la modul in care erau create operele, cat si de schimbarile din teoria artei care domina in momentul respectiv Clasa mijlocie in ascensiune apela la pictura, poezie, roman si teatru, arte care inainte ar fi avut doar un patronaj aristocratic si ecleziastic Mijloacele de productie mecanice au adancit diferenta dintre obiectele utile si cele care apelau la sensibilitatea estetica Totusi, din punct de vedere teoretic principala schimbare tine de explicarea diferentelor privind placerea insasi: unele placeri erau considerate superioare, si deci nu aveau nevoie de nici o justificare utilitarista Artele frumoase erau pretuite pentru ele insele, in timp ce artele decorative faceau apel la vanitate, iar cele utilitare la nevoile pe care le satisfaceau Teoria estetica incerca sa explice o categorie aparte a experientei si sensibilitatii, considerata a fi diferita de alte tipuri de experiente si emotii Acel "ceva in plus" atribuit artei a dus la aparitia unei categorii distincte artele frumoase - care reclama, astfel, propriile metode de creatie incepand din Renastere, artistii au pretins treptat sa li se acorde un statut si o demnitate inaccesibile inainte; in acelasi timp operele lor au ajuns sa fie pretuite pentru ele insele, ca niste obiecte speciale si oarecum superioare altor produse Simpla indemanare insemna mestesug, pe cand artele frumoase erau ceva mai mult Respectul pentru artele frumoase a devenit o parte integranta a culturii si a teoriilor despre arta (cel putiit asa au stat lucrurile pana de curand), si isi are originea in intuitiile noastre estetice Nu trebuie decat sa ne gandim la muzee, la scolile de arte frumoase, la galerii si la societatile care promoveaza muzica de opera si dansul ca sa intelegem cat de raspandita este ideea ca artele frumoase sunt intr-un anume sens diferite si speciale Dificultatea consta, desigur, in a spune prin ce difera arta, daca ea nu este doar o chestiune de indemanare Primul lucru pe care trebuie sa-1 observam este rolul pe care il joaca regulile in acest proces Pentru a produce un anumit lucru, mestesugarul trebuie sa fie capabil sa respecte un plan: se urmareste un anumit produs final si exista niste metode de a atinge acest scop, metode care constituie mestesugul propriu-zis Este o combinatie intre abilitatea dobandita prin antrenament si metodele corespunzatoare, care tin de modul de lucru Se poate spune ca aceasta combinatie intre mijloace si indemanare dau regula de baza a mestesugului respectiv: daca faci X, i se spune ucenicului, vei obtine rezultatul Y Maestrul este cel care stie cum sa-si atinga scopul, aplicand regulile prescrise Asa cum am vazut, arta presupune indemanare, deci arta are nevoie de reguli, iar creatorul trebuie sa cunoasca aceste reguli si modul cum se aplica ele Totusi, se poate observa ca, luata ca atare, aceasta procedura tinde sa conduca doar la exemplare ale aceluiasi obiect: regulile singure nu produc o noua arta, ci doar reluari a ceea ce s-a produs deja in pictura, muzica si literatura pentru fiecare capodopera exista o multime de creatii mai putin reusite care reiau opera maestrului in functie de un mod de lucru deja invatat Ajungi sa te intrebi care e diferenta intre capodopera si imitatiile ei mai slabe inspiratia este o cale de a scoate artistul de pe taramul mestesugului si de a-1 integra intr-o categorie aparte de creatori, care sunt inspirati in ceea ce fac Este o teorie estetica foarte veche, care poate imbraca numeroase forme Zeii ne vorbesc prin mai multe voci - ale oracolelor, ale preotilor si ale celor care traiesc un extaz divin Artistii pot fi trecuti si ei pe aceasta lista Maiestria unui artist este pusa in slujba unui mesaj, pe care nu e nevoie ca el sa-1 inteleaga Asta nu contrazice ideea ca artistul are o anumita indemanare, care-i este necesara pentru comunicarea cu publicul, tot asa cum un oracol trebuie interpretat, iar un preot trebuie sa invete sa execute ritualul in mod corect insa, potrivit teoriei inspiratiei, maiestria este inutila daca nu exista un mesaj inspirat care sa fie transmis 67 Revenim deci la teoria ca arta inseamna comunicare, dar acum nu intentiile artistului, ci o voce mult superioara care se exprima prin intermediul lui este cea care da seama de mesajul comunicat Totusi, inspiratia nu trebuie inteleasa doar in termeni de zeitati si oracole; sursa ei poate fi chiar procesul istoric Poate ca apartinem cu totii unei miscari de care suntem doar partial constienti Potrivit acestei teorii, arta este o forma de comunicare inspirata de un spirit materializat, care se manifesta prin intermediul sufletelor sensibile, capabile sa transmita ceea ce simt fara sa si inteleaga neaparat istoria in sens linear, de miscare progresiva, este o idee foarte moderna istoria clasica incerca sa plaseze evenimentele in relatie cu originile unei culturi, istoria moderna ne ofera o narare a evenimentelor incepand cu secolele XViii si XiX, sensul istoriei a fost gasit in interiorul ei istoria declinului si decaderii imperiului Roman a lui Edward Gibbon descria o alternanta de succese si decaderi in istorie, care echivalau cu o lectie morala G W F Hegel (1770-1831) a mers si mai departe, considerand istoria drept o manifestare a spiritului unei culturi, cum ar fi de pilda cea a poporului german Daca aceasta perspectiva pare prea mistica si supranaturala, trebuie spus ca ulterior ea a fost "demitologizata" prin interventia inconstientului individual sau colectiv Nu e nevoie sa apelam la nici o fiinta sau proces transcendental ca sa putem spune ca artistii sunt capabili sa produca opere de arta, fiind inspirati sa transmita un mesaj pe care ei insisi nu il pot intelege Elementele principale ale teoriei inspiratiei plaseaza creatorul intr-o postura intermediara, undeva intre o idee sau emotie altfel inaccesibila si materializarea ei intr-un obiect accesibil si altora Artistul nu creeaza opera, ci serveste mai degraba ca mijloc pentru producerea ei Rezultatul acestui proces difera de simplele produse ale mestesugului si indemanarii, deoarece el comunica idei si sentimente prea profunde, prea diferite sau prea importante pentru a se limita la reguli Ceea ce ni se comunica ia de obicei forma unor cunostiinte despre lucruri considerate importante in sine - binele si raul, dreptatea si nedreptatea, natura fiintei, a idealurilor si temerilor noastre Totusi, s-ar putea ca mesajul sa constea intr-o experienta sau intr-o emotie, si nu neaparat in tipul de lucruri usor de transpus in cuvinte sau propozitii Se intampla deseori sa nu ne putem exprima ideile sau valorile fara sa apelam la o opera de arta Teoria inspiratiei incearca sa explice modul in care arta furnizeaza ceea ce altfel ar fi imposibil de exprimat in acelasi timp, inspiratia explica si valoarea pe care o atribuim artei, asezand-o deasupra obiectelor artizanale sau mestesugaresti Totusi, daca pentru a produce arta e nevoie de ceva mai mult decat niste reguli, artistul este cel care furnizeaza acest 'ceva' in plus Una din modalitatile de a conferi artistului o mai mare importanta in cadrul acestui proces este aceea de a spune ca regulile nu exista pana cand el nu produce operele de arta care le consemneaza Artizanii sunt 'utilizatori-de-legi', pe cand artistii sunt 'creatori-de-legi' De pilda, ei instituie legile chiar in procesul construirii propriilor opere; ulterior altii le pot urma, reluand procesul pana cand intregul sau potential este epuizat Acesta e doar unul dintre sensurile in care putem spune ca inspiratia are nevoie de geniul artistului Unul dintre avantajele teoriei geniului este ca face din nou din artist o componenta importanta in acest mecanism, micsorand nevoia noastra de a apela la zei sau la forte psihologice necunoscute initial, geniul desemna o trasatura caracteristica pentru un anumit individ sau grup Acest sens al termenului il utilizam atunci cand spunem despre cineva ca are geniul vorbirii sau al sosirii cu intarziere in estetica moderna, aparuta in secolele XVii si XViii, 'geniul' a ajuns sa descrie capacitatea de a produce lucruri ordonate si eficiente inainte ca regulile necesare construirii lor sa fie disponibile stim ca exista reguli, deoarece putem recunoaste in aceste obiecte anumite regularitati si similitudini, dar pana cand geniul nu creeaza efectiv opera, nu avem nici o idee despre potentialul ei: legile armoniei au putut fi invatate abia dupa ce au fost integrate in operele muzicale Cand un nou geniu apare si creeaza muzica dodecafonica, deprindem un alt set de reguli posibile inainte de Giotto (1266-1337), pictura occidentala urma regulile bizantine care aveau ca efect culori minunate si o anumita transparenta spirituala, dar prea putina adancime a imaginii Dupa Giotto, mai multi pictori au formulat noi reguli ale perspectivei, pe care orice student la Arte le studiaza si astazi A fost nevoie de geniu pentru a rupe cu trecutul si pentru a intra intr-o zona unde noile reguli 68 inca nu existau Puterea de a face acest lucru presupune inspiratie si o noua viziune, iar artistul care reuseste sa descopere modul in care isi poate comunica viziunea este cel pe care il numim 'geniu' 16 Limitele inspiratiei Atunci cand o teorie apeleaza la notiunea de geniu apar unele probleme Artistii nu par foarte priceputi in a explica ceea ce fac: pot sa faca si stiu cum sa faca intr-un anumit sens al cuvantului 'a sti', dar nu si in alt sens, la fel de important Sensul in care se poate spune ca stiu ceea ce fac e strans legat de regulile mestesugului lor isi pot explica actiunile si chiar motivele acestor actiuni intr-o maniera care le permite celorlalti sa procedeze la fel insa celalalt sens al notiunii de 'a sti' reclama nu doar capacitatea de a crea un anumit efect, ci si pe aceea de a-1 intelege Diferenta seamana cu aceea intre a sti sa aduni doua numere si a intelege ce este numarul si cum functioneaza adunarea in termenii teoriei multimilor Majoritatea celor care stiu aritmetica n-ar putea explica sistemul numeric Majoritatea artistilor sunt, in calitatea lor de creatori, intr-o situatie identica Chiar daca ceea ce produc este oarecum diferit si conduce la o experienta estetica importanta dintr-un anumit punct de vedere, regulile prin care s-a obtinut opera respectiva nu ne explica in ce consta diferenta Suntem nevoiti sa conchidem ca, intr-o anumita privinta, atat regulile, cat si geniul sunt insuficiente pentru a explica ceea ce fac artistii atunci cand produc o opera de arta Unele tipuri de inspiratie par sa impiedice artistul sa fie altceva decat un simplu mijloc de a atinge un scop Cata vreme artistii erau membri ai un sistem de productie constituit in jurul mestesugurilor, lucrurile se opreau aici si faptul in sine era suficient in ansamblu, statutul artistului nu era foarte important Exceptie faceau poetii, dramaturgii si constructorii, ale caror capacitati creatoare dovedite public le confereau un statut special Totusi, chiar si asa ei ramaneau in esenta niste simpli executanti insa atunci cand artistii sunt considerati genii care pot formula reguli noi, pare ciudat ca ei nu stiu, in sensul tare al conceptului de cunoastere, ce anume ofera creatiile lor integrarea notiunii de inspiratie in teoria estetica poate avea doua efecte opuse Pe de-o parte, ea reduce importanta artistului, care devine un simplu mijloc de comunicare Mai mult, artistul nu trebuie sa stie - si potrivit unor teorii ale inspiratiei, nici nu poate sti - ce anume se comunica prin intermediul operei, in acceptiunea mai 'tare' a notiunii de cunoastere Prin urmare, artistii sunt de fapt ceva mai putin decat niste artizani, care macar aveau un rol de sine statator Bietii artisti depind de inspiratie, care poate sa vina sau sa nu vina Descrierea pe care Platon o face poetului epic ion aseaza artistul exact in aceasta postura Pe de alta parte totusi, inspiratia il poate ridica deasupra artizanului Societatea artistilor este una a celor putini si alesi, posesorii unor cunostiinte si ai unor valori speciale; ei merita un tratament si o cinstire aparte Atunci cand Shelley ii numeste pe poeti "legiuitorii nestiuti ai lumii", revendica pentru ei un loc mai presus de simplele treburi lumesti Cand aceeasi teorie poate genera efecte diametral opuse, putem presupune ca ea ascunde o oarecare confuzie in acest caz, problema tine de caracterul obscur al mesajului si al autorului sau Prima utilizare teoretica a conceptului de inspiratie dateaza din timpul Greciei clasice si al filosofiei romane inspiratia oferea o punte de legatura intre religie si activitatile civice, si prin urmare acest concept era influentat de credintele religioase care dadeau raspunsul la intrebarile 'cine' si 'ce': zeii erau raspunsul la intrebarea 'cine?', in timp ce viziunea mitica despre lume, cu toate consecintele ei morale si culturale, era raspunsul la intrebarea 'ce?' Vazuta din aceasta perspectiva, ne-ar fi greu sa credem in inspiratie Ea a devenit importanta pentru a doua oara dupa Renastere, atunci cand rolul artistilor s-a amplificat, iar arta parea sa ofere o alternativa la vechile credinte religioase Artistii inspirati au luat locul preotilor, iar emotia estetica a luat locul religiei in primul caz, arta era slujitoarea religiei, in cel de-al doilea, ea a devenit un concurent in ambele situatii, inspiratia ascunde o ambiguitate privitoare la sursele semnificatiei estetice O consecinta interesanta a ideii ca artistii sunt inspirati este faptul ca interpretarea artei devine obligatorie: este nevoie de critici care sa ne spuna ce anume comunica artistul, atat pentru ca mesajul rostit (sau construit) poate fi dificil, cat si pentru ca artistul nu ne poate fi de nici un ajutor 69 Am trecut de la elogierea intentiilor artistului la descoperirea faptului ca ele nu conteaza, pentru ca artistul oricum nu stie ce face influenta acestei abordari s-a facut simtita in faptul ca arta si artistul au primit simultan o pozitie aparte in cadrul societatii, precum si in impresia ca fara ajutorul criticii creatia depaseste nivelul de intelegere al unei persoane obisnuite T S Eliot si James Joyce sunt admirati tocmai pentru ca sunt obscuri si greu de inteles; fiecare dintre ei a devenit subiectul unei industrii critice, aidoma multor altor scriitori Acelasi lucru se intampla in muzica si in pictura Privitorii obisnuiti sunt derutati de modul in care arata extraordinara Guernica a lui Picasso Li se spune ca e o arta mare, dar au nevoie de mult ajutor pentru a intelege de ce Obiectia fundamentala adusa teoriei estetice a inspiratiei pleaca de la incertitudinea ei abia mascata si de la nevoia de interpretare O teorie este deficitara daca nu reuseste sa explice termenii ei principali: o teorie a combustiei care vorbeste despre o "substanta combustibila", flogisticul, foloseste o simpla denumire pentru a ascunde faptul ca nu intelege procesul respectiv A spune ca artistii creeaza arta - si nu doar obiecte artizanale, ca alti mestesugari - pentru ca sunt inspirati sau pentru ca au geniu inseamna sa folosesti termenii 'inspiratie' si 'geniu' in aceeasi maniera Nu se castiga nimic prin simpla numire a unei surse imposibil de identificat La inceputul esteticii moderne criticii vorbeau adesea despre unje ne sais quoi, despre un "nu stiu ce", ca fiind sursa frumusetii aparte care insotea anumiti oameni sau anumite opere prezentate publicului O mare parte din estetica moderna s-a indreptat catre inlocuirea acelui "nu stiu ce" cu ceva mai explicit inspiratia ramane in continuare obscura Am inceput aceasta discutie printr-o tentativa de a intelege motivul pentru care indemanarea este strict necesara existentei operei de arta: arta nu se poate rezuma la sentimentele sterile ale unor artisti incapabili sa se exprime insa maiestria se dovedeste insuficienta pentru a distinge intre arta si mestesug, respectiv, intre artisti si artizani Arta are nevoie de reguli, dar regulile nu sunt suficiente pentru a produce arta Ajungem astfel la inspiratie ca la o trasatura distinctiva a artei intr-o perspectiva traditionala, inspiratia este rezultatul unui proces de comunicare in care artistul este instrumentul, iar opera de arta - rezultatul final Pentru ca procesul sa aiba loc, nu e necesar ca artistul sa stie, adica sa inteleaga ce se comunica sau ce se intampla in estetica moderna, rolul artistului este scos in evidenta prin faptul ca el devine un creator-de-reguli, si nu un utilizator-dereguli Aceasta este principala trasatura a geniului: artistii adevarati au geniu, cei mediocri finiseaza detalii, iar artizanii produc doar copii si obiecte utilitare Totusi, geniul si inspiratia se dovedesc obscure din punct de vedere teoretic Ele nu fac decat sa denumeasca ceea ce noi ar trebui de fapt sa intelegem E putin probabil ca argumentele metafizice si religioase ale teoriilor inspiratiei sa ni se para astazi convingatoare Totodata, e putin probabil sa consideram ca artistul merita statutul exagerat de oracol; in plus, mai exista si banuiala ca nu e strict necesar ca arta sa fie obscura pentru a fi 'mare' Cu toate astea, nu trebuie sa pierdem din vedere motivul pentru care inspiratia a devenit o notiune atat de importanta: intentiile artistului nu sunt suficiente pentru a explica singure producerea operelor de arta, si nici arta nu e doar o chestiune de indemanare Prin urmare, introducerea unuiy'e ne sais quoi pare inevitabila insa nici acesta nu va functiona de unul singur Nu putem sa punem pur si simplu o eticheta lucrurilor pe care nu le intelegem si sa le transformam intr-o teorie Pe de alta parte, printre aspectele pe care orice teorie estetica trebuie sa le explice se afla valoarea neindoielnica si atentia deosebita pe care le acordam artei si artistilor Daca inspiratia se dovedeste mai putin potrivita pentru un raspuns final, trebuie spus totusi ca ea ne-a ajutat sa identificam un set de probleme si ne-a sugerat o directie in care s-ar putea sa gasim solutii Creativitate si originalitate interesul nostru se va indrepta in continuare spre relatia dintre artist si opera, producator si produs O alternativa la ideea potrivit careia artistul reprezinta doar un canal de comunicare atins de inspiratie este sa-1 privim ca pe creatorul original al unor obiecte sau idei noi Creativitatea si originalitatea par niste idei cat se poate de comune atunci cand ne gandim la arta in general, insa 70 trebuie sa ne amintim faptul ca ele tin de o anumita teorie estetica Nu intotdeauna autorii operelor de arta au fost interesati sa creeze ceva original, si nici n-au fost intotdeauna considerati creativi Primele teorii ale imitatiei subliniau importanta relatiei dintre opera de arta si un model ideal; modelul constituia originalul, in timp ce opera era doar o imitatie Sarcina artistului era sa se apropie cat mai mult de original, si nu sa ii adauge ceva in caz ca ar fi jucat cat de cat un rol, creatia nu intra in sarcina artistului, ci a zeilor sau a predecesorilor lui Creativitatea si originalitatea au devenit importante din punct de vedere estetic doar in momentul in care artistii au inceput sa se considere pe ei insisi drept o parte a operei Asa cum am precizat in numeroase randuri, cea mai mare parte a problematicii esteticii filosofice a primit forma initiala in secolele XVii si XViii Creativitatea si originalitatea tin in primul rand de romantismul inceputului de secol XiX Poetii romantici considerau ca poezia in sine este un mod de a da nastere unei lumi noi, si prin urmare au sustinut ca sarcina lor principala era una cu adevarat creativa Filosofia a mers si ea pe urmele poetilor romantici Prin operele lui Arthur Schopenhauer (1788-1860) si Friedrich Nietzsche (1844-1900), filosofia romantica a descris o lume re-facuta cu ajutorul gandirii Curentul filosofic dominant in secolul XiX este idealismul filosofic in descrierea si explicarea lumii inconjuratoare, idealistii puneau pe primul loc termenii mentali, cum ar fi 'gandirea', 'ideea', 'constiinta', 'spiritul' etc De vreme ce gandirea si ideile constituiau temeiul realitatii vizibile, gandirea creativa si ideile originale deveneau posibile intr-o maniera interzisa de filosofiile anterioare Sa urmarim in continuare modul in care creativitatea si originalitatea au fost integrate in teoria estetica Creativitatea Am putea incepe prin a ne intreba ce inseamna sa creezi ceva Doua aspecte ale creativitatii merita pe deplin atentia noastra in primul rand, creativitatea presupune aparitia a ceva nou in cosmologia si mitologia clasica, creatia este timpul inceputurilor inceputul este deosebit de important pentru ca el defineste modelele si formele a tot ceea ce urmeaza, in gandirea arhaica, momentul inceputurilor genereaza tot ce exista in realitate; evolutiile ulterioare constituie repetitii ale inceputului sau ale lucrurilor continute in aceasta secventa de timp: toate lucrurile au fost create "la inceput" Nimic nu enou sub soare, si prin urmare creatia nu este doar un punct de plecare, ci si un punct in care se defineste tot ceea ce exista sau ar putea exista de aici inainte Potrivit acestei conceptii, creatia este un eveniment original care se poate repeta, atat prin intermediul ritualurilor, cat si prin ciclurile naturii Rezulta ca nu poate exista decat o singura creatie, desi ea se repeta iar si iar, daca vechea creatie nu a fost distrusa complet O noua creatie ar insemna ca totul sa se reia de la capat, asa cum se intampla in evenimentele cataclismice (sau apocaliptice) care distrug vechea lume si impun un nou inceput Totusi, o alternativa la gandirea arhaica face din momentul inceputurilor unul la fel de important Daca procesul creativ este vazut ca fiind esentialmente temporal sau mecanic, atunci indiferent ce se va intampla ulterior, el este continut implicit in conditiile initiale Adeptii determinismului mecanicist si-au imaginat posibilitatea ca intregul curs al istoriei sa poata fi prezis, daca informatia data este suficienta Este o perspectiva radical diferita de viziunea arhaica, cu repetitiile si revenirile ei Evolutia si entropia - miscarea de la ordine la dezordine - controleaza procesele naturale Creatia continua sa fie o problema legata de inceputuri, dar nimic nu ramane la fel Fiecare noua indepartare de inceputuri are ca efect o noua stare, care nu poate fi inversata Nu exista deplasare inapoi in timp Aceasta perspectiva asupra creativitatii subliniaza creatia ca punct de plecare, ca inceput Creatia pune timpul in miscare Un alt aspect al creatiei se concentreaza direct asupra procesului creator Sa ne gandim cine este creatorul in mod obisnuit, facem o distinctie intre inventatorul unui obiect si fabricantii sau mestesugarii care intervin abia ulterior Edison a inventat becul electric; o data inventat, acesta a putut fi manufacturat si perfectionat, dar nu vom considera ca fabricarea si imbunatatirea ulterioara sunt creative La fel, noile idei sunt receptate in acelasi mod Ne gandim la un om de stiinta care 71 descopera o noua teorie ca la o persoana creativa Einstein este autorul teoriei generale a relativitatii; asta nu inseamna ca teoria nu era adevarata si inainte ca Einstein s-o formuleze, insa actul creator care ne-a dat aceasta teorie ii apartine lui Aceasta acceptiune a creativitatii depinde de noutatea a ceea ce este produs sau conceput, comparativ cu ceea ce era deja construit sau cunoscut Ea nu-si pune atat de multe intrebari despre originea, cat despre prezenta reala a unui anumit lucru Orice lucru nou tine de o istorie anterioara Becurile n-au aparut gata fabricate din capul lui Edison; ele au fost inedite pentru ca presupuneau o ruptura fata de vechiul sistem de iluminat, schimbare care n-a fost anticipata sau prevazuta Ambele aspecte ale creativitatii au propriile lor versiuni estetice ideea ca orice creatie tine de inceputuri - ca ea se petrece o data pentru totdeauna - se regaseste in conceptia potrivit careia artistii sunt un tip aparte de creatori De pilda, daca simpla reluare a inceputurilor este adevaratul act creator, atunci poetii epici care descriu acest moment sunt creatori doar in virtutea relatiei pe care o au cu acele vremuri Poezia epica si drama mitologica par deci mai creative decat artele decorative sau poemele lirice Creatia inteleasa ca sursa de nou explica impresia noastra ca fiecare noua forma de arta presupune o anumita desprindere de trecut Cand regula perspectivei a aparut la inceputul Renasterii, a declansat ruptura de vechile tehnici picturale S-ar putea ca primii pictori care au folosit perspectiva (de pilda, Giotto) sa nu fi fost la fel de talentati ca predecesorii lor, si totusi ii consideram mai creativi pentru ca s-au rupt de metoda anterioara Pictorii ceva mai inzestrati care au urmat sunt mai putin creativi, pentru ca n-au facut decat sa dezvolte ceea ce incepuse Giotto Ambele sensuri ale creatiei sunt deci importante pentru teorie, si ambele isi pot gasi locul in orice estetica elaborata Acestea fiind spuse, trebuie totusi sa admitem ca notiunea de creativitate devine mult mai importanta atunci cand consideram ca artistul ca individ produce un lucru nou si distinct, decat atunci cand artistii in general trec drept niste simpli imitatori ai actelor initiale ale creatiei, acele acte care tin de timpul "inceputurilor" Este o diferenta esentiala intre teoriile estetice in care artistul este cel mult un creator secundar, sau mai degraba un mestesugar care respecta modelele originale, si teoriile estetice care privesc artistii ca pe niste surse de idei si stiluri noi A spune ca un artist este creativ e mult mai reprezentativ pentru estetica post-renascentista, decat ar fi putut fi vreodata pentru estetica clasica occidentala sau pentru cea traditionala rasariteana Creativitatea e strans legata de ideea ca gesturile si expresiile individuale sunt noi si distincte ori de cate ori apar Determinismul mecanicist p are sa interzica creativitatea, dar estetica ne ofera totusi o iesire din acest cadru Numai lumea reala este strict determinata; in postura lor de creatori, artistii ne ofera o lume de fictiuni, iluzii si evenimente imaginare, care nu e nevoie sa existe in mod efectiv, intr-un anumit sens, arta a scapat de constrangerile lumii reale pentru a explora ceea ce ar putea fi, si chiar ceea ce s-ar putea sa nu fie niciodata Nu e vorba pur si simplu de fantezie si science fiction (desi nici ele n-ar trebui dispretuite, ca niste lucruri lipsite de importanta) in estetica clasica, Aristotel a facut observatia ca o intamplare dramatica care pare probabila, desi e imposibila, este preferabili uneia care parea improbabila in ciuda faptului ca avusese loc in mod efectiv Dar estetica clasica este in continuare costransa de nevoia sa de a repeta povestile mai vechi, care spun "adevarul" in formele lui mitologice istoria si predictia sau previziunea stiintifica au eliberat arta (ca si alte manifestari ale spiritului uman) de increderea in timpul primordial, dar in acelasi timp ne-au legat de lumea cotidiana, previzibila Productia artistica vazuta ca o forma de creatie ne elibereaza de aceasta previzibilitate Henry Fielding, scriitor de secol XViii, a recunoscut ca putea fabrica evenimente in orice mod ar fi dorit in lumea reala personajul sau, Tom Jones, ar fi fost fara indoiala spanzurat ca talhar, dar daca Fielding ar fi ales sa-1 salveze, putea foarte bine s-o faca in estetica moderna, importanta creativitatii este subliniata de capacitatea ei de a configura experienta in mod diferit Experienta apartine indivizilor Oricum ar fi inteleasa (si a fost cat se poate de diferit inteleasa de filosofi, de la Aristotel pana in zilele noastre) ea apartine indivizilor, pe 72 care ii diferentiaza Experienta mea poate parea similara cu experienta altora, dar ea nu poate decat sa semene, si nu sa fie identica, pentru ca imi apartine mie ca individ invers, pot avea multiple trasaturi comune cu ale altora - genetice, istorice, culturale -dar, in virtutea experientelor mele, sunt diferit de ei Daca experienta mea este esentiala pentru cine si ce sunt, atunci formele pe care le imbraca aceasta experienta devin esentiale la randul lor Estetica se ocupa de experiente, si prin urmare sarcina artistului ca producator este sa dea o forma experientei Aceasta forma poate fi creativa sau repetitiva: cand e creativa, surprinde noi aspecte si deschide noi posibilitati pentru arta Potrivit acestei teorii, artistii sunt creatori in virtutea faptului ca experienta trebuie sa imbrace o forma, iar unul dintre mijloacele de a realiza acest lucru este explorarea libera care are loc in arta Uneori arta a fost privita cu suspiciune, ca o pierdere de vreme si de energie, ca un mod copilaresc de a petrece timpul, mai mult joaca decat munca Una din replicile posibile in fata acestei acuzatii este apelul la creativitate Unele jocuri sunt intr-adevar o fuga de munca si de responsabilitati, dar altele sunt creative Jocul deschide noi posibilitati, care nu pot fi testate decat in arta Cand se naste un nou teatru, castigam ceva mai mult decat o noua forma de distractie -dobandim o alta perspectiva asupra unor probleme vechi Cand apare un nou stil artistic, avem ceva mai mult decat o noua forma de decoratie -vedem lucrurile in mod diferit Daca graffiti-ul va deveni o arta, atunci vom privi cladirile si cuvintele intr-o noua lumina Perceptia si limbajul Privita din aceasta perspectiva, creativitatea e strans legata de perceptie Perceptia este o operatiune complexa, care inseamna mai mult decat a privi si a vedea pur si simplu Ceea ce percepem este determinat de ceea ce ne asteptam sa vedem, de afinitatile noastre si de modul in care prelucram inputul senzorial Sa analizam pe rand fiecare dintre acesti trei factori in orice situatie perceptuala avem anumite asteptari, fie doar si ceva care sa ne orienteze atentia Daca vreau sa stiu unde imi sunt ochelarii, ii caut, si e posibil sa nici nu observ alte obiecte din campul meu vizual Sau, daca sunt un actor care asteapta sa dea replica, s-ar putea sa nu percep alte cuvinte rostite in timp ce eu urmaresc atent o anumita fraza Totusi, asteptarile pot fi mult mai complexe Un fizician are suficiente cunostiinte pentru a vedea anumite lucruri pe care un non-fizician nu le poate nici macar observa Abia atunci cand noile descoperiri ne spun ce ar fi trebuit sa cautam, putem observa ceea ce se afla dintotdeauna acolo, dar era invizibil din cauza lipsei noastre de cunostiinte conceptuale Totodata, gratie unor trasaturi innascute sau dobandite suntem inclinati sa sesizam doar anumite lucruri, si nu altele O pasare poate sa perceapa schimbarile instantanee ale vantului, dar sa nu observe un geam, pentru ca un geam nu se nuinara printre conditiile de mediu care influenteaza capacitatile ei senzoriale insusirile mele difera de ale cainelui meu; unele dintre aceste proprietati sunt "adanc inradacinate", altele pot fi influentate de schimbarile care au loc Am devenit sensibil la anumite zgomote, si prin urmare pot percepe auditiv diferentele dintre ele De exemplu, unele limbi naturale folosesc variatiile tonale ca parti ale structurii lor Vorbitorul innascut al unei astfel de limbi le percepe -eu nu, insa le pot invata in sfarsit, receptarea input-ului senzorial nu este neutra, ci e prelucrata cu ajutorul unor scheme care sunt in buna masura naturale, dar care pot fi si dobandite Capacitatea de a percepe pericolele, ostilitatea sau furia sunt naturale, sau cel putin sunt atat de bine asimilate incat par naturale; in schimb, capacitatea de a transforma imaginile bidimensionale in imagini tridimensionale se invata Doua culturi diferite vor percepe diferit aceleasi imagini, deoarece au asimilat conventii de reprezentare diferite Perceptia nu inseamna doar un input senzorial transformat in tablouri si imagini, ci are nevoie si de o anumita organizare a informatiei Unele principii de organizare sunt atat de elementare incat definesc capacitatile gandirii umane - de pilda, localizarea spatiala si temporala Detinem insa numeroase alte scheme interne, care ne permit sa integram datele in niste cadre deja structurate Daca nu am avea aceasta capacitate, n-ar fi posibila decat memoria de scurta durata, pentru ca ar trebui sa ne amintim separat fiecare eveniment 73 Creativitatea estetica joaca un rol esential in privinta modului in care percepem si in care analizam ceea ce percepem Putem intelege acest lucru daca ne gandim la influenta pe care limba insasi o exercita asupra perceptiei: daca avem cuvinte si descrieri care sa desemneze un anumit lucru, e foarte probabil ca vom percepe obiectul respectiv si vom folosi limbajul pentru a-i face remarcata prezenta Atunci cand invatam o noua limba sau inventam noi cuvinte si teorii, ne modificam in acelasi timp si capacitatea de perceptie Putem deci considera ca limba si sistemele de simboluri asociate ei influenteaza perceptia Analogia cu limbajul reprezinta o modalitate importanta de abordare formala a artei Unele tipuri de arta au un limbaj explicit - fie cuvinte, fie sisteme ordonate de simboluri, ca in muzica - dar chiar si acolo unde nu exista un astfel de limbaj, o modalitate in care putem invata sa analizam forma si continutul operei de arta este sa cercetam vocabularul si simbolurile Orice tablou utilizeaza astfel de simboluri, si la fel stau lucrurile cu filmul, dansul si chiar arhitectura Putem beneficia deci de pe urma notiunii de limbaj artistic Daca vrem sa ne schimbam perceptiile si modul de a gandi putem incepe cu limbajul, ceea ce inseamna ca arta este in primul rand o activitate creativa din punct de vedere lingvistic Poezia si romanul construiesc limbajul astfel incat sa putem recepta nu doar combinatii, ci si impresii noi, iar pictura, muzica, filmul, teatrul si arhitectura ne determina sa gandim si sa percepem altfel decat am facut-o inainte Totusi, uneori analogia cu limbajul poate merge prea departe, unele teorii estetice ajungand sa sustina ca gandirea este in intregime lingvistica, iar limbajul este esentialmente creativ, deci arta si experienta estetica ar sta la baza tuturor limbajelor si a gandirii in ansamblu Un astfel de imperialism estetic pune in pericol credibilitatea teoriilor noastre, deoarece ele ar depinde prea mult de afirmatia indoielnica potrivit careia, daca nu avem un cuvant pentru a desemna un anumit lucru, inseamna ca nu-1 putem gandi, iar daca nu-1 putem gandi cu mijloace lingvistice, nu-1 putem nici percepe Astfel de afirmatii sunt evident exagerate: percepem in mod curent lucruri pe care inca nu le putem intelege Pentru ca aceste ipoteze mai 'tari' sa poata fi sustinute, ar fi trebuit ca limbajul sa poata fi extins si in acele zone ale vietii noastre psihice care nu sunt imediat accesibile Mai mult, ele fac sa fie greu de explicat modul in care reusim sa modificam si sa invatam limbaje noi; in plus, depind adesea de istoriile speculative ale dezvoltarii noastre lingvistice Totusi, e cert ca artistii sunt creativi si influenteaza capacitatea noastra de perceptie, fapt care include si modelarea limbajelor artei Potrivit teoriei estetice, creativitatea se refera in esenta la relatia dintre gandire si expresia ei Atat timp cat estetica se multumeste sa descrie produsul artistic in termeni de mestesug, indemanare si imitatie, gandirea nu va interveni explicit in aceasta descriere, dar imediat ce vom privi procesul de creatie ca pe expresia unui fenomen care se petrece in mintea artistului, va trebui sa intelegem ce inseamna 'minte' in acest context Teoriile mintii si ale activitatii mentale nu intra in sfera de interes a cartii de fata, dar putem totusi sa observam ca atunci cand vorbim despre mintea umana putem viza doua aspecte diferite: unul tine de alcatuirea psiho-fiziologica si neuronala a individului, care ne permite sa vorbim despre o fiinta ganditoare; celalalt se refera la proprietatile gandirii insesi, pe are o consideram rationala si inteligenta Nu e nevoie sa rezolvam toate problemele fllosofiei mintii ca sa observam ta insusi modul in care mintea este perceputa ne poate crea dificultati, intrucat ne intereseaza chiar perceperea acelui 'ceva' care percepe Seamana putin cu incercarea de a-ti vedea propria fata: cel mai bun lucru pe care-1 poti face e sa cauti o reflexie sau o reprezentare Aceasta dificultate a facut ca estetica sa considere ca expresia mintii ar fi exclusiv un fenomen estetic - ne face placere pentru ca ne manifestam si ne facem inteles propriul sine Mintea creativa si originalitatea Creativitatea a patruns in teoria estetica pe doua cai in primul rand, mintea umana are nevoie de un mijloc de exprimare Chiar daca apeleaza la niste relatii naturale, ea trebuie sa le dea o utilizare 74 expresiva De pilda, ritmurile crescatoare si descrescatoare ale muzicii nu sunt, in esenta, decat niste succesiuni de sunete 17 Adaptandu-le la formele spatiale si ordonand relatiile lor armonice, muzica reuseste sa exprime emotii in asa maniera incat aproape oricine poate deosebi o muzica vesela de una trista Unele succesiuni de sunete nu sunt in mod intrinsec vesele sau triste, si totusi pentru noi ele exprima aceste emotii intr-un mod pe care invatam sa-1 recunoastem foarte usor Procesul in sine presupune atat scheme conventionale, cat si disponibilitati naturale Descoperirea si utilizarea acestor forme de expresie este creativa; in absenta lor nu am avea nici o posibilitate de a da o forma acestor emotii in al doilea rand, s-a afirmat deseori ca atunci cand da nastere formelor expresive gandirea umana repeta exact procedeele care o fac pe ea insasi posibila Prin ce se deosebeste cineva care are minte de cineva care nu poseda aceasta calitate? Nu poate fi vorba' doar de capacitatea de a indeplini anumite sarcini Daca spunem ca diferenta consta in capacitatea de a gandi, acesta este fie un raspuns ambiguu (oare computerele gandesc?), fie unul circular (gandire = fiinta ganditoare) Prin urmare, existenta gandirii inseamna tocmai crearea acelor forme care exprima prezenta ei Ordonand receptarea si dandu-i o forma cu ajutorul memoriei si al asteptarilor noastre, mintea (sinonima cu fiinta ganditoare si constienta) se formeaza pe sine Arta este cea mai libera activitate mentala, asociata jocului si perceptiei propriu-zise Pe aceasta cale, arta face sa existe gandirea Cu astfel de formulari patrundem insa intr-o zona destul de cetoasa Ce inseamna ca gandirea reia un act creator infinit si ca arta este expresia mintii umane? Daca nu suntem atenti, teoria noastra estetica isi va pierde capacitatea de a se referi la analiza formei si continutului unor opere de arta specifice, precum si capacitatea de a orienta analiza critica, lucruri care constituie adevaratul ei scop importanta acestor opinii despre creativitate consta in capacitatea lor de a raspunde la intrebarea de la care a pornit capitolul de fata: care este legatura dintre artist si opera de arta? Care este relatia constructiva in virtutea careia spunem ca anumite lucruri sunt mai mult decat niste simple obiecte utile? Creativitatea vazuta ca expresie a mintii umane ne aminteste ca procesul fabricarii nu trebuie inteles doar ca proces fizic, dar in acelasi timp nu trebuie sa pierdem din vedere materialitatea operei de arta Discutia despre arta ca expresie creativa a mintii umane devine lipsita de orice continut daca nu poate explica in acelasi timp obiectele fizice si istoriile lor, care alcatuiesc lumea artei Creativitatea e strans legata de valoarea pe care o acordam originalitatii, dar nu e acelasi lucru Creativitatea ne spune ceva despre obiectul produs, originalitatea ne spune ceva despre istoria producerii lui Avem tendinta sa dam originalitatii o valoare mai mare, pentru ca ea este un semn de creativitate E ceva firesc sa criticam artistul pentru lipsa de originalitate sau sa spunem ca o arta sia pierdut originalitatea, si prin asta capacitatea de a ne infatisa aspecte noi si creative ale lumii, in astfel de situatii, obiectul fabricat este considerat mai putin valoros decat un lucru creativ si original Nu e obligatoriu totusi ca din afirmatiile privind originalitatea sa decurga o judecata de valoare pozitiva: obiectul creat poate fi distructiv, si nu exista nici o garantie ca originalitatea ne va oferi o modalitate de a percepe rnai buna decat cea anterioara Excesul de originalitate devine pur si simplu excentric si nociv Daca, aflati in fata unor evenimente foarte diferite, nu ne-am putea baza pe faptul ca o parte din perceptiile noastre au ramas neschimbate fiecare situatie ar fi originala, iar noi nu neam mai putea organiza gandirea Teoriile esteticii clasice nu dau prea multa atentie originalitatii, deoarece ea presupune diferentierea fata de modelele si paradigmele deja recunoscute ca fiind cele mai bune Creativitatea ar putea fi importanta (in virtutea faptului ca insasi creatia este importanta), dar originalitatea nu inseamna decat diferenta si deviere Asadar, atunci cand facem din originalitate un criteriu estetic trebuie sa avem grija s-o definim in contextul unei teorii care sa-i atribuie o valoare pozitiva Altfel, convingerea noastra ca originalitatea e un indiciu al valorii ne va insela in judecatile despre opera de arta Concluzii 75 Originalitatea descrie ceea ce este fabricat, creativitatea descrie modul in care un lucru este construit Judecam originalitatea in functie de opera de arta in zilele noastre, faptul ca arta trebuie sa fie originala e mai degraba un truism Trebuie sa ne amintim totusi ca identificarea originalitatii si a creativitatii cu arta constituie in sine o parte a unei teorii estetice in gandirea clasica si medievala functionau in mod curent mai multe teorii despre arta Creativitatea a devenit o tema centrala in urma intelegerii mai profunde a complexitatii fenomenului receptarii O data recunoscut faptul ca perceptia nu este doar o privire naiva care reproduce pur si simplu lumea inconjuratoare, ci implica scheme mentale, conventii si limbaje, ajungem la teoriile privind relatia dintre gandire si receptare in acest context apar noi posibilitati de a recunoaste prezenta creativitatii, care nu figurau in vechile conceptii despre mintea umana Creativitatea si originalitatea au devenit termeni estetici o data cu definirea capacitatii artei de a exprima proprietatile mintii umane si de a extinde atat continutul, cat si puterile ei Valoarea pe care o acordam originalitatii si creativitatii decurge din aceste noi insusiri ale mintii omenesti Ruperea legaturii dintre Artist si Arta in analiza relatiei dintre arta si artist accentul a cazut pana acum asupra acestuia din urma indiferent ca artistul este vazut ca sursa a unui proces comunicativ sau ca fabricant creativ de obiecte originale, opera de arta depinde de el si el este cel care controleaza procesul acestei aparitii O asemenea concluzie pare corecta in majoritatea cazurilor Chiar daca esti adeptul teoriei ca in istorie actioneaza o forta sau nu stiu ce impuls misterios, actul creator avanseaza dinspre autor spre produsul sau Desi in secolul nostru unii filosofi au sustinut ca 'existenta in sine' ar fi acea forta care actioneaza, producerea unei opere de arta impune prezenta unui artist care sa faca gestul de a modela si de a transpune un material intr-o noua forma Atunci cand descriem relatia mentala care conduce la aparitia operei de arta observam ca orice experienta estetica incepe cu experienta artistului, chiar daca cele doua nu coincid Falsuri si imitatii Valabilitatea acestei interpretari poate fi totusi contestata pe trei cai diferite, asa cum va reiesi din discutia asupra problemei falsurilor si imitatiilor Atunci cand originalitatea devine o parte a descrierii obiectelor estetice, erorile privind autenticitatea operei devin importante la randul lor Unul dintre cele mai interesante fenomene care au loc in lumea artei moderne tine de faptul ca imediat ce o noua formula artistica capata importanta, apar si versiunile ei false Arta clasica a dat si ea copii excelente, dar nimeni nu le-a considerat falsuri, deoarece originalitatea inca nu era considerata o insusire definitorie a artei; indata ce a preluat acest rol, au inceput sa apara si falsurile Michelangelo n-a fost doar un mare artist, ci si un copist excelent Tot ce era permis in arta Renasterii se fabrica din abundenta, si din acest motiv avem atat de multe tablouri din secolele XV, XVi, si XVii ai caror autori sunt greu de identificat Multe dintre ele pot fi doar clasificate ca apartinand "scolii lui ", pentru ca nu sunt nici creatii independente, nici falsuri propriu-zise O data ce originalitatea si creativitatea devin valoroase pentru romantism si idealism, linia de demarcatie devine si ea mult mai neta - asadar, o opera de arta fie este, fie nu este originala Orice mare muzeu a fost victima falsurilor Nici chiar cele mai bune teste tehnice, combinate cu talentul si atentia curatorilor nu sunt suficiente pentru a garanta ca nimeni nu va fi inselat la un moment dat Multe falsuri au fost dovedite tarziu, pe masura ce apareau noi metode de testare sau autorii erau descoperiti pe alte cai Totusi, unele falsuri au ramas expuse si continua sa aiba loc dispute importante cu privire la autenticitatea unor tablouri Aceste probleme trebuie sa ne preocupe in primul rand din motive practice Un Rembrandt autentic e mult mai valoros decat tabloul unui copist din atelierul sau in plus, cunostiintele noastre despre pictori se bazeaza in mare parte pe integralitatea operei lor: invatam comparand subiectele si tehnicile folosite de-a lungul intregii creatii Daca includem in aceas-ta comparatie o opera care nu apartine artistului, vom fi indusi in eroare Unul dintre falsurile celebre inainte si in timpul celui de-al doilea razboi mondial se refera la opera pictorului olandez de secol XVii Jan Vermeer Un foarte bun falsificator, Heinrich van 76 Meegeren, a produs mai multi "Vermeeri" pe care toata lumea i-a acceptat ca autentici Abia dupace a fost demascat ca fost colaborationist si acuzat ca a vandut nazistilor valori nationale, Meggeren a recunoscut o vina mai mica, aceea de a fi falsificat tablouri Totusi, astazi te intrebi cum de a fost posibil ca cineva sa se lase pacalit de asemenea imitatii: pentru cei mai multi privitori ele nu seamana catusi de putin cu tablourile autentice ale lui Vermeer Un aspect decisiv al problemei este faptul ca nu mai exista prea multi Vermeeri autentici Atat timp cat opera lui van Meegeren a fost acceptata ca autentica, ea a influentat opinia despre tablourile atribuite lui Vermeer si asteptarile noastre privind modul in care ele ar fi trebuit sa arate Daca facem abstractie de ele, ceea ce ramane e lipsit de multe din caracteristicile atribuite picturii lui Vermeer pe baza falsurilor lui van Meegeren Temerile legate de aspectele practice sau care tin de istoria artei reprezinta totusi doar o mica parte dintre problemele pe care le creeaza falsurile Mult mai important sub aspect teoretic este motivul pentru care aceste lucruri ar trebui sa intereseze estetica, si care sunt implicatiile problemei falsurilor asupra modului in care concepem arta: nu tot ce e gresit atribuit este si lipsit de valoare artistica Sa presupunem, de dragul argumentatiei, ca o opera atribuita unui maestru este deosebit de frumoasa Arata ea altfel daca se dovedeste ca a fost identificata gresit? Ne ofera ea o mai mica placere estetica? Evident, raspunsul este nu, iar daca lucrurile stau altfel, inseamna ca reactia noastra nu e provocata de opera propriu-zisa, ci de ceva din afara ei Sau, sa luam cazul unei copii foarte reusite, atat de buna incat pusa alaturi de original ele nu pot fi deosebite Testele sofisticate ar putea face diferenta, insa ochiul obisnuit, fie el si al unui expert, nu o poate sesiza De fapt, numeroase muzee au intr-adevar in colectiile lor copii ale sculpturilor clasice De ce ar trebui sa conteze ce anume privim? intuitiile noastre despre legatura dintre artist si opera, pe de-o parte, si valoarea pe care o atribuim originalitatii, pe de alta parte ne spun ca acest aspect este important, desi motivele sunt greu de inteles De ce conteaza originalitatea? in incercarea de a se justifica preferinta noastra pentru original s-a facut destula risipa de ingeniozitate Din perspectiva cunostiintelor noastre despre artist, e cert ca doar creatia recunoscuta ca autentica nu ne poate insela in rest, nu putem fi niciodata siguri ca o copie, fie ea oricat de reusita, nu ne prezinta gresit un aspect pe care il descoperim abia pe masura ce cunoastem artistul prin intermediul operei sale autentice Mai mult, ceea ce stim despre receptare ne reaminteste ca, pana cand nu ne antrenam ochiul mintii printr-un exercitiu repetat, s-ar putea sa nu remarcam anumite aspecte ale imaginii in acest caz, ceea ce a orientat procesul invatarii conteaza mai mult decat ceea ce vedem efectiv Totusi, cunoasterea originii operei n-are legatura cil experienta estetica Daca experienta estetica este efectul unei opere, atunci diferenta intre fals si original ar trebui sa apara la nivelul acestui efect pe care opera il are asupra noastra Au fost sugerate aici doua directii de argumentare Una tine de recunoasterea faptului ca noi nu reactionar: niciodata doar in fata operei in sine, iar preferinta noastra pentru originalitate ne inseala in aceasta privinta Alte epoci au privit falsul, copierea si imitatia ca pe niste demonstratii de indemanare Prin urmare, ceea ce declanseaza reactia noastra este o combinatie intre produsul pe care il avem in fata si contextul producerii lui De pilda, reactia noastra este diferita daca ni se spune ca un obiect a fost fabricat manual si nu cu mijloace tehnice in acest caz, un fals sau o copie vor avea o valoare mai mica doar daca ne inselam in privinta contextului Daca da, acest lucru va influenta reactia noastra, iar daca nu, obiectul respectiv va trebui privit asa cum sunt privite de obicei copiile clasice - ca un omagiu adus originalului si care sar putea chiar sa-si intreaca sursa de inspiratie Cealalta solutie este sa renuntam cu totul la ideea experientei estetice Daca operele de arta nu sunt privite in primul rand ca obiecte menite sa provoace o anumita experienta in randul publicului, atunci chestiunea copiilor, imitatiilor si falsurilor devine o problema de evidenta inainte sa putem spune daca o copie este altceva decat originalul va trebui sa decidem ce anume se poate afirma 77 despre o opera de arta S-a spus de pilda, in repetate randuri, ca o fotografie sau un diapozitiv reprezentand un tablou ar fi suficient Evident ca pentru unii lucrurile nu stau asa Acelasi principiu se poate extinde si asupra falsului Daca problema tine de influenta stilului unui pictor-asupra altuia, atunci falsul induce in eroare; daca ea tine doar de efectul asupra publicului, s-ar putea sa nu fie inselator Arta si lumea ei pot genera multiple experiente diferite Aceste argumente ar trebui sa ne faca sa fim mai prudenti atunci cand folosim originalitatea ca principal criteriu estetic al valorii Originalitatea tine de rolul prioritar pe care il acordam artistului, si prin urmare operele ar trebui explicate in alti termeni decat cei in care sunt discutati autorii lor Aceasta observatie redeschide numeroase probleme care pareau rezolvate prin definitia data artistului ca furnizor de experiente estetice Una dintre consecinte este ca putem reveni asupra creatiei epocilor" anterioare dintr-o perspectiva mult mai vasta De pilda, interesul nostru pentru arta clasica se poate baza pe propria reactie, si nu pe aprecierea curenta in epoca din care face parte creatia respectiva Sculpturile clasice si cele medievale erau pictate, se pare, destul de tipator Asa aratau ele initial, dar asta nu inseamna c-ar trebui sa re-pictam acum statuile de marmura din Grecia si Roma O alta consecinta este faptul ca arta deschide calea unor activitati care altfel ar fi excluse Daca privim arta doar ca pe o sursa de experiente estetice speciale, atunci in aceasta categorie vor intra doar situatiile care permit astfel de experiente, insa daca o privim ca pe ceva mai mult decat o 'masina-de-produs-experiente-estetice' vom include printre operele de arta numeroase obiecte a caror originalitate este incerta in mod special interesul publicului pentru arta populara, teatrul politic si arta experimentala ridica semne de intrebare asupra caracterului exclusiv al experientei estetice si al expresiei artistice, ca produse originale ale unei minti creatoare in cele din urma vom fi nevoiti sa consideram originalitatea drept o posibilitate estetica printre altele Totodata, falsurile si imitatiile atrag atentia asupra altor caracteristici ale procesului de creatie Nu toate falsurile si imitatiile sunt la fel Toate cazurile clasice de erori comise in muzee au in vedere operele de arta ca obiecte fizice Aici se nasc- totusi doua tipuri de probleme Una tine de faptul ca un lucru poate fi gresit reprezentat sau gresit interpretat; un tablou poate sa fie un Rembrandt sau poate sa nu fie, dar in ambele cazuri ramane o pictura Cea de-a doua problema tine de faptul ca pot exista doua exemplare ale aceluiasi obiect Dintre doua variante ale Mona Lisei, una poate fi originalul si cealalta copia, sau pot fi amandoua copii, dar intr-un anumit sens numai una dintre ele prezinta interes Doar picturile, sculpturile si alte forme de arta in care exista doar un singur obiect fizic pot fi copiate si pot genera intrebarea "care dintre ele este copia si care originalul?" Alte opere de arta nu pot face obiectul copierii in acelasi mod Un roman are mai multe copii prin insasi natura lui si toate sunt, in egala masura, romanul respectiv Se pot face unele schimbari in procesul de tiparire, iar editarile succesive pot duce la si mai multe modificari, dar cu toate astea putem spune ca orice exemplar care n-a fost modificat radical este romanul in chestiune Poti fabrica un fals roman al lui Fielding, tot asa cum van Meegeren a produs falsi Vermeeri, sau tot asa cum exista din ce in ce mai multe povestiri cu Sherlock Holmes, dar nu putem produce un fals Tom Jones decat in sensul care l-ar interesa pe un negustor de carti rare, caruia ii pasa de obiectul fizic Diferentele dintre editiile unui roman sunt importante, insa cartea se deosebeste de pictura prin faptul ca ea intra de la bun inceput in categoria operelor care au mai multe exemplare Cu muzica lucrurile stau altfel; interpretarile variaza inevitabil, cum e si firesc, dar ele raman interpretari ale unei singure opere Situatia seamana oarecum cu cea a unei carti prin faptul ca muzica poate fi reprodusa fara nici o pierdere, dar in acelasi timp e diferita, deoarece interpretarea trece pe primul plan, ca instantiere a operei Nu poti deci sa ai un fals Al Doilea Concert Pentru Pian de Mozart: orice ar semana suficient de mult pentru a fi numit astfel ar coincide cu opera respectiva, in virtutea aceluiasi argument Poti avea insa o falsa interpretare Van Cliburn a acestui concert imitatorii lui Elvis canta melodiile lui adevarate, insa dau nastere la false interpretari Obiectii moderne la criteriile estetice ale originalitatii si creativitatii 78 Aceste exemple ar trebui sa ne sugereze faptul ca obiectul intentional -adica obiectul asa cum apare el in cadrul experientei estetice - nu este definit doar de catre artist insasi tipologia acestui obiect il elibereaza uneori de creatorul lui sau il face sa depinda de alti factori aditionali Diferenta dintre un tablou si un roman tine nu doar de ce a vrut artistul sa faca, ci si de posilitatile pe care le ofera limbajul si reprezentarea vizuala Potrivit codurilor culturale deja existente, limbajul are o interpretare secventiala, pe cand o pictura, nu Prin urmare, daca reproduci pur si simplu limbajul obtii chiar romanul in cauza, pe cand daca reproduci tabloul nu inseamna ca acea pictura iti apartine O versiune interesanta a acestui punct de vedere a fost discutata de catre Arthur Danto, care, pe urmele unei povestiri de Jorge Luis Borges, ne cere sa ne imaginam o versiune integrala a lui Don Quijote, rescrisa intocmai, cuvant cu cuvant, de catre un nou romancier, Pierre Menard, care nu stie nimic despre original in acest caz nu ar fi vorba despre acelasi roman, sustine Danto, deoarece, chiar daca se potriveste perfect, are un alt autor, cu o experienta diferita si a carui opera are o istorie diferita Danto nu incearca sa ne convinga de faptul ca in final artistul este cel care defineste opera, ci de faptul ca fiecare opera de arta este definita de intreaga ei istorie, care se schimba Daca romanul lui Pierre Menard nu are nimic de-a face cu istoria romanului lui Cervantes, inseamna ca sunt doua carti distincte identitatea prezentei fizice sau a limbajului nu este suficienta decat daca presupunem in acelasi timp si existenta unei relatii cu procesul de creatie a operei Ceea ce ne da totusi impresia ca exemplul e gresit este convingerea ca, daca limbajul e acelasi, inseamna ca intre cele doua creatii exista alte conexiuni istorice Exemplul lui Danto ne cere sa excludem aceasta varianta, insa tot el face ca intuitiile noastre sa devina foarte nesigure pe parcurs Totusi, de aici rezulta un lucru si mai interesant: insasi existenta a doua opere una langa alta ar fi suficienta pentru a o transforma pe cea de-a doua intr-o copie a primeia Apoi, in mod paradoxal, obiectul intentional s-a schimbat, desi asupra lui nu s-a operat nici o modificare fizica, iar istoria sa a ramas neschimbata intre cei doi autori nu exista nici o legatura, si cu toate astea ei sunt acum legati prin faptul ca au produs aceeasi opera Unica solutie a acestui paradox ar fi sa recunoastem ca nici intentionalitatea atribuita artistului, nici cea a publicului nu e decisiva pentru o opera de arta Creatiile artistice se pot schimba, in functie de potentialul lor material si istoric in loc sa privim opera de arta ca pe un obiect fix si atemporal, creat de un artist intr-un anumit moment al istoriei, poate ca ar trebui s-o privim ca pe un obiect in evolutie, care isi are propria sa istorie Obiectele fizice se schimba cu timpul, si chiar operele de arta (sa zicem, creatiile muzicale) se schimba pe masura ce instrumentele si tehnicile de interpretare evolueaza la randul lor Privita in aceasta lumina, problema falsurilor si a imitatiilor nu consta in faptul ca ele ar genera o experienta estetica nepotrivita sau ca ne-ar insela in privinta originilor lor, ci in faptul ca ne ascund adevarata lor istorie si prin asta ascund o parte importanta a identitatii lor Un alt tip de arta face ca legatura dintre creator si opera sa para chiar si mai lipsita de sustinere Sa presupunem ca un obiect natural oarecare, sa zicem o piatra sau o bucata de lemn, este ales si expus privirilor Nimeni nu 1-a fabricat - procesul de productie a fost natural -si totusi el poate fi tratat ca o opera de arta intr-o cultura ca a noastra astfel de obiecte pot parea periferice Asteptarile noastre fata de arta identifica operele cele mai importante drept capodopere, ceea ce implica faptul ca ele sunt rezultatul muncii unui maestru Totusi, ne-am putea imagina cu usurinta o alta cultura, cu o alta viziune despre creatie, in care "arta gasita" sa fie importanta, asa cum rareori se intampla in epoca noastra Atata timp cat "arta gasita" e posibila in principiu, existenta sa contrazice asteptarile noastre potrivit carora ea ar trebui sa fie opera unui artist care lucreaza in mod creativ Un contra-argument la observatia de mai sus subliniaza ca arta gasita nu apare pur si simplu in fata ochilor nostri: cineva trebuie s-o aleaga si s-o expuna, iar acest cineva joaca rolul artistului Remarca este cu siguranta valabila, deoarece opera tine intotdeauna de un context mai larg, cel al lumii artei Totusi, ea nu poate elimina notiunile de creativitate si originalitate, asa cum apar ele in teoria estetica Teoriile creativitatii si ale expresiei artistice impun ca mintea artistului sa comunice 79 si sa configureze un anumit lucru, proces care lipseste din teoria "artei gasite", in care opera nu mai este neaparat expresia mintii unui artist Originalitatea presupune ca unui material sa i se dea o noua forma, iar asta nu se poate intampla daca forma apartine in mod natural materiei respective Arta gasita poate face apel la experienta publicului si poate chiar sa ceara cuiva sa actioneze ca intermediar, indicand modul in care trebuie receptat un anumit obiect, dar pana la a spune ca persoana respectiva creeaza opera de arta sau ca este autorul original al unei noi opere prin simpul fapt ca o indica, mai este cale lunga "Arta gasita" e strans legata pe de-o parte de unele forme de arta ambientala, si pe de alta parte de unele obiecte utilitare care devin opere de arta in cazul artei ambientale apar uneori situatii in care este declansat un proces natural, rezultatul fiind apoi prezentat ca opera de arta De pilda, un anumit loc poate fi lasat sa se dezvolte in mijlocul civilizatiei potrivit habitatului sau natural: evolutia naturala constituie ea insasi o opera de arta Artistul intervine si in astfel de situatii, dar munca lui nu exprima o conceptie personala, ci relatia dintre el si natura Exista si activitati creative bazate pe o relatie de conlucrare (de pilda, filmul sau arhitectura), dar in cazul nostru unul dintre membrii relatiei nu este o persoana Artistul nu controleaza aspectele decisive ale operei, si prin urmare ea nu poate fi expresia unei viziuni anterioare Astfel de opere tind sa fie ori avangardiste, ori marginale Obiectele utilitare preluate de lumea artei sunt insa mult mai banale Ceramica si sticlaria, fotografiile si alte maruntisuri nostime sunt de regula admise ca obiecte de arta, chiar daca autorii lor n-au nici o conceptie artistica si nici o intentie de-a exprima ceva Astfel de opere nu se limiteaza doar la artele vizuale Proza scrisa doar cu intentia de a descrie sau de a transmite informatii se poate ridica la nivelul artei - nu trebuie decat ca aceste creatii sa fie prezentate ca atare, pentru ca proprietatile lor sa impartaseasca statutul artei intentionale si totusi le lipseste orice intentie artistica Linia de demarcatie intre intentia artistica si absenta ei este foarte subtire Am vazut deja ca indemanarea joaca un rol important in creatie si ca a fi mestesugar nu te opreste sa fii artist Totusi, trebuie sa admitem ca in multe situatii in care produsuftinal este arta nu exista nici urma de intentie artistica, si deci nici creativitate sau originalitate in sens estetic Realizarea efectiva si intentia raman factori estetici, insa pentru a le defini in termeni de comunicare, expresie creatoare si originalitate avem nevoie de numeroase interventii ad hoc in sfarsit, cea mai serioasa obiectie la adresa teoriilor creativitatii si originalitatii vine chiar din partea esteticii frumosului natural Frumosul natural nu reclama prezenta unui artist si nu exprima nimic (in sensul strict in care, pentru a avea o expresie, este nevoie de gandire) Acest fapt i-a determinat pe multi filosofi sa separe net estetica de filosofia artei, sustinand ca prima se refera la un anumit tip de experienta (a carei paradigma este frumosul natural), pe cand arta este estetica doar in masura in care da nastere aceluiasi tip de experienta Pe de alta parte, arta e imaginativa, creativa, informativa, si chiar activa politic Sarcina ei nu este sa incante, ci sa aduca publicul de partea ei Esteticizarea artei trece drept o formula artistica secundara, tocmai pentru ca incearca - si nu reuseste - sa copieze ceea ce natura face cel mai bine, renuntand la scopurile specifice artei Aceasta obiectie contine cu siguranta un dram de adevar Pentru a include natura in estetica creativitatii si a artistului creativ se introduce deseori in discutie un "artist suprem" Se considera ca Dumnezeu sau spiritul veacului actionand in istorie determina viziunea noastra si ne pune in contact cu formele supreme de arta Totusi, acest gen de interventie nu inseamna nimic mai mult decat postularea unui fapt nesustinut de dovezi, cu scopul de a salva teoria Ar fi totusi mai bine sa abandonam teoria S-ar putea sa nu fie nevoie sa renuntam complet la legatura dintre estetica naturii si opera de arta Arta si natura au o relatie mult prea stransa ca sa permita un divort total Mai intai, o mare parte din ceea ce se cheama 'estetica naturii' are ca model arta Atunci cand privim o scena care se petrece in natura si o descriem ca pitoreasca sau frumoasa, perceptia noastra e orientata nu doar de natura, ci si de peisajele pictate care ne-au invatat cum trebuie sa privim natura intreaga masura a acestei interactiuni a artei cu natura se poate vedea limpede in arta gradinilor, precum si in arhitectura si 80 sculptura peisagistica Estetica naturii nu e decat rareori, sau poate niciodata, complet lipsita de influenta artei noastre Picturile si gradinile japoneze sau chinezesti alcatuiesc o singura lume artistica Acelasi lucru se poate spune si despre estetica sunetelor naturale Cantecele pasarilor si ale balenelor sunt minunate; efectul pe care il produc ar trebui discutat de o teorie, insa posibilitatea de a le percepe de o maniera semnificativa din punct de vedere estetic este influentata de capacitatea noastra de a asculta muzica Literatura nu ne poate oferi o paralela, din simplul motiv ca limbajul nu e niciodata pur natural si totusi, conexiunile cu traditia orala si cea scrisa sugereaza ca intre arta si natura exista o continuitate, si nu o disjunctie Perceptia naturii e determinata de capacitatea noastra vizuala, iar capacitatea noastra vizuala e influentata de arta Pe masu"ra ce teoriile perceptiei au abandonat ideea ochiului inocent, am fost nevoiti sa admitem ca perceptia insasi e influentata cultural, iar printre cele mai importante influente se numara si operele de arta Concluzii Falsurile si imitatiile ne obliga sa reconsideram legatura dintre artist si opera de arta din trei puncte de vedere distincte in primul rand, existenta falsurilor si a imitatiilor elimina originalitatea din postura de criteriu artistic in al doilea rand, falsurile si imitatiile ne spun ceva despre potentialul operelor de arta: unele pot fi falsificate in alt mod decat altele, iar altele nu pot fi deloc falsificate, desi in privinta originii lor pot interveni diverse tipuri de erori in sfarsit, falsurile si imitatiile ridica anumite intrebari cu privire la experienta estetica - cui apartine ea si daca un anumit tip de experienta ar trebui sa constituie unica baza a teoriei estetice Atunci cand ne intrebam de ce e importanta originalitatea suntem nevoiti nu doar sa luam in considerare teorii mai vechi, care nu subliniaza rolul ei si al creativitatii, ci si sa admitem ca exista tipuri de arta care nu lasa nici un loc acestor criterii ('arta gasita', obiectele utilitare, arta ambientala si obiectele naturale) S-ar putea ca importanta distinctiei intre fals si obiectul veritabil sa tina mai mult de nevoia de a integra istoria unui obiect in perceptia noastra despre el, decat de modul in care ne apare acest obiect Din aceste consideratii rezulta ca trebuie sa fim foarte prudenti atunci cand tratam creativitatea si originalitatea altfel decat ca pe criteriile unei estetici partiale insasi ideea unui proces creativ care leaga artistul si opera de arta nu este in sine decat o parte a unui proces complex, care include dialectica natura-cultura, perceptie-cunoastere Daca vom examina si alte exemple, s-ar putea sa iasa in evidenta si alte elemente ale acestui proces Pentru a avea o imagine completa, va trebui sa analizam relatia artistului cu publicul si cea a publicului cu opera de arta Referinte si sugestii de lectura intentiile artistului Stabilirea intentiilor Pentru manifestele artistilor, vezi Herschel B Chipp, (ed ), Theories of Modern Art (Berkeley: University of California Press, 1968) Pentru descrierile artistilor si ale criticilor de arta, vezi Elizabeth Gilmore Hoit, (ed ), Literary Sources of Art History (Princeton: Princeton University Press, 1947) Discursurile lui Reynolds sunt disponibile in mai multe versiuni - vezi Joshua Reynolds, Cele cincisprezece discursuri despre arta (Bucuresti: Editura Meridiane, 1991, traducere de Valentina Grigorescu si Daniela Artareanu) Pentru mai multe informatii despre estetica portretului, vezi Edgar Wind, Hume and the Heroic Portrait (Oxford: Oxford University Press, 1986) O introducere utila in atmosfera romanului de secol XViii este cea a lui J Paul Hunter, Before Novels: The Cultural Contexts of Eighteenth-Century Fiction (New York: Norton, 1990) Comunicarea: cunoasterea intentiilor artistului Cei interesati de evolutia catedralelor in Evul Mediu pot consulta lucrarea lui Otto von Simson, The Gothic Cathedral (Princeton: Princeton Universtity Press, 1974) Pentru o istorie estetica a filmului, vezi Rudolph Arnheim, Film as Art (Berkeley: University of California Press, 1957) si Serghei Eisenstein, Film Forms (New York: Horcourt Brace Jovanovich, 1977) Pentru teoria bazata pe 81 conceptul de autor (auteur), vezi Andre Bazin, What is Cinema? (Berkeley: University of California Press, 1967) O selectie din toate aceste lucrari este cea editata de Gerald Mast, Marshall Cohen si Leo Braudy, Film Theory and Criticism (New York: Oxford University Press, 1992) in ce priveste procesul lui Veronese, vezi Paolo Veronese, "Trial Before the Holy Tribunal", in Gilmore Hoit (ed ), Literary Sources of Art History Mai multe detalii despre Duchamp puteti gasi in cartea lui Pierre Cabanne, The Documents of Twentieth CenturyArt: Dialogues with Marcel Duchamp Pentru intentia autorului si rolul ei in critica de arta, textul de referinta este cel al lui Monroe Beardsley si William Wimsat, "The intentional Fallacy", in William Wimsat, (ed ), The Verbalicon (Lexington: University of Kentucky Press, 1954) Controversa in jurul intentiei autorului este prezentata pe larg in Theodore Redpath, "Some Problems of Modern Aesthetics", in CA Mace (ed ), British Philosophy in Mid-Century (London: Allen & Unwin, 1957): 361-75; E D Hirsch, Validity in interpretation (NewHaven: Yale University Press, 1967), si Monroe Beardsley, The Possibility of Criticism (Detroit: Wayne State University Press, 1970) inspiratia in ion (Platon, Opere, voi ii, Bucuresti: Editura stiintifica si Enciclopedica, 1976, traducere de Dan Slusanschi si Petru Cretia), Platon formuleaza cateva dintre problemele esteticii bazate pe inspiratie Poetica lui Aristotel poate fi privita ca un indrumar despre cum se scrie o tragedie, desi ea reprezinta, desigur, mai mult decat atat (Aristotel, Poetica, Bucuresti: Editura Academiei Romane, 1965) Pentru epoca medievala, Sf Bonaventura discuta locul artelor si al mestesugurilor in "Retracing the Arts to Theology" - vezi Dabney Townsend (ed ), Classic Readings front the Western Tradition (Boston: Jones & Bartlett, 1996) indemanarea O tratare recenta si foarte interesanta a problemei artefactelor si a agentului creator este cartea lui R Dipert, Artifacts, Art Works andAgency (Philadelphia: Temple University Press, 1993) De la mestesug la arta Pe langa textul deja clasic al lui Paul Oskar Kristeller, "The Modern System of the Arts", in Peter Kivy (ed ), Essays on the History of Aesthetics (Rochester: University of Rochester Press, 1992), cartea lui Paul Mattick (ed ), Eighteen-Century Aesthetics and the Reconstruction of Art (Cambridge: Cambridge University Press, 1993) trateaza multe dintre problemele legate de aparitia artelor frumoase in ce priveste interventia spiritului in istorie, vezi G W Hegel, Filosofia Spiritului (in Enciclopedia stiintelor Filosofice, Bucuresti: Editura Academiei, 1966), si Prelegeri de Estetica, voi i si ii (Bucuresti: Editura Academiei, 1966, traducere de D D Rosea) Artistul si opera de arta Definitia data de Shelley poetilor, ca "hierofanti ai inspiratiei neintelese", poate fi gasita in Percy Bysshe Shelley, "Defence of Poetry", in Walter Jackson Bate, ed , Criticism: The Major Texts (New York: Harcourt, Brace & World, 1952): 429-435 Creativitate si originalitate   in ce-1 priveste pe Schopenhauer, The World as Will and idea (London: Routledge & Kegan Paul, 1883) Pentru Nietzsche, vezi Friedrich Nietzsche, Nastera tragediei (Bucuresti: Editura PAN, 1992, traducere de ion Dobrogeanu Gherea si ion Herdan), Despre genealogia moralei (Cluj: Editura Echinox, 1993, traducere de Horia Stanca si Janina ianosi) si Vointa de putere (Oradea: Editura AiON, 1999, traducere de Claudiu Baciu) Creativitatea 82 Descrierea ontologiei si cosmologiei traditionale se bazeaza aici pe opera lui Mircea Eliade, in mod special pe Mitul eternei reintoarceri (Bucuresti: Editura stiintifica, 1991, traducere de Maria ivanescu si Cezar ivanescu) Suspiciunea fata de poezie, asa cum s-a manifestat ea in evul mediu, face subiectul cartii lui Russell Fraser, The War against Poetry (Princeton: Princeton University Press, 1970) Perceptie si limbaj J J Gibson leaga problema perceptiei de mediul inconjurator in The Ecological Approach to Visual Perception (Hilldsdale, NJ: Lawrence Erlbaum, 1986) Rudolph Arnheim analizeaza modul in care perceptia influenteaza arta in Art and Visual Perception (Berkeley: University of California Press, 1974) Ernst Cassirer dezvolta relatia dintre simboluri si limbaje in The Philosophy of Symbolic Forms (New Haven: Yale University Press, 1953) Gandirea creativa si originalitatea Cea mai puternica sustinere a conceptiei estetice asupra gandirii sunt Lumea ca vointa si reprezentare a lui Schopenhauer si Estetica lui Benedetto Croce (Bucuresti: Editura Univers, 1971, traducere de Dumitru Tranca) Ruperea legaturii dintre artist si arta Falsuri si imitatii O analiza deosebit de pertinenta a problemei falsurilor si imitatiilor cu care se confrunta muzeele este volumul publicat de British Museum cu prilejul expozitiei falsurilor si imitatiilor din colectiile sale; vezi Mark Jones, (ed ), Fake? The Art of Deception (London: British Museum Pu-blications, 1990) Despre falsuri, vezi Denis Dutton, (ed ), TheForger's Art (Berkeley: University of California Press, 1983) De ce conteaza originalitatea? Nelson Goodman analizeaza diferenta dintre arta care poate fi falsificata si arta care nu poate fi falsificata in Languages of Art (india-napolis: Hackett, 1976) Obiectii moderne la criteriile estetice ale originalitatii si creativitatii Arthur Danto discuta "fenomenul Pierre Menard" in "Artworks and Real Things", Theoria 39 (1973): 1-17, si incepand de atunci exemplul lui a fost ales si folosit in numeroase alte lucrari Exemplele de arta ambientala sunt descrise in Alan Sonfist (ed ), Art in the Land (New York: Dutton, 1983) Allen Carlson a scris pe larg despre estetica mediului inconjurator; vezi, de pilda, "Appreciation and the Natural Environment", Journal ofAesthetics and Art Criticism 37, 3: 26775 0 abordare diferita a artei ambientale, care subliniaza implicatiile estetice ale mediului, este cea a lui Arnold Berleant, The Aesthetics of Environment (Philadelphia: Temple University Press, 1992) === 83 http:  www 1educat ro academia creativitate index html Acest curs va propune sa descoperiti si sa explorati creativitatea si rolul ei in relatiile interpersonale, cu alte cuvinte sa va creati o imagine cat mai completa asupra creativitatii si a aplicatiilor acesteia in viata cotidiana Si cum acest lucru nu va fi posibil fara un continut adecvat, va propunem sa atingem impreuna 4 obiective: sa intelegem conceptul de creativitate sa descoperim componentele creativitatii sa exploram procesul creativ sa exersam 3 metode de facillitare si crestere a potentialului creativ imaginatia si creativitatea 1 Caracterizare Multa vreme imaginatia a fost definita ca un proces de combinare a imaginatiilor, ceea ce se potriveste numai imaginatiei artistice Dar procesul creator in stiinta comporta mai multe sinteze in domeniul ideilor, al abstractiunelor De imaginatie da dovada si coregraful, ea putandu-se observa chiar in comportamentul unor sportivi incat azi putem defini imaginatia ca fiind acel proces psihic al carui rezultat il constituie obtinerea unor reacti, fenomene psihice noi pe plan cognitiv, afectiv sau motor Deci nu vorbim de imaginatie doar in pictura sau poezie, ci si inmatamatici sau balet Chiar si in domeniul afectiv poetii pot aduce un sunet nou Originalitatea unui poet, sa zicem Marin Sorescu, nu consta numai in metaforele sale, ci si in modul de a trai diferite situatii si evenimente intr-un fel au trait iubirea poetii romantici si altfel o simte un poet comtemporan Ei insufla anumite atitudini care uneori devin o moda Dar chiar si in domeniul activitatii organizatorice am putea descifra interventia imaginatie: initiativa constituie o noutate pe planul actiunii Marii generali au imaginat ingenioase planuri de lupta, cu careb au castigat victorii rasunatoare Desi dezvoltarea imaginatiei la un inalt nivel e caracteristica omului, germenii ei pot fi descoperiti si in conduita unor animale suprioare iataun exemplu, povestit de un scriitor Avea un caine de rasa, foarte rasfatat, caruia ii placea sa doarma intrun fotoliu foarte comfortabil intr-o zi, venind din alta parte, catelul constata ca stapanul sau sta asezat tocmai in fotoliul sau preferat Dupa ce se invarte de cateva ori nemultumit, se indreapta spre usa de iesire afara si scanceste pentru a i se da drumul Scriitorul se scoala si se duce sa o deschida, dar, in acel moment, cainele se repede triumfator si se aseaza la locul sau preferat Desigur, acest truc a fost rodul imaginatiei sale, n-avea cum sa fi fost invatat Creativitatea este o capacitate mai complexa Ea face posibila crearea de produse reale sau pur mintale, constitund un progres in planul social Componenta principala a creativitatii o constituie imaginatia, dar creatia de valoare reala mai presupune si o motivatie, dorinta de a realiza ceva nou, ceva deosebit Si cum noutatea, azi, nu se obtine cu usurinta, o alta componenta este vointa, perseverenta in a face numeroase incercari si verificari 84 imaginatia, deci si creativitatea, presupun tei insusiri: a) Fluidate - posibilitatea de a ne imagina in scurt timp un mare numar de imagini, idei, situatii etc ; sunt oameni care ne surprind prin ceea ce numim in mod obisnuit ca fiind "bogatia" de idei, viziuni, unele complect nastrusnice, dar care noua nu ne-ar putea trece prin minte; b) Plasticitate consta in usurinta de a schimba punctul de vedere, modul de abordare a unei probleme, cand un procedeu se dovedeste inoperant ; sunt persoane "rigide" care greu renumta la o metoda, desi se vadeste ineficienta ; c) Originalitatea este expresia noutatii, a inovatiei, ea se poate constata, cand vrem sa testam posibilitatiile cuiva, prin raritatea statistica a unui raspuns, a unei idei Neindoelnic, ne gandim la raritatea a ceva util, altfel ar trebui sa apreciem favorabil bolnavii mintal care au tot felul de idei bizare, absurde Fiecare dintre aceste trei insusiri are insemnatatea ei ; caracteristica principala ramane originalitatea, ea garantand valoarea rezultatului muncii creatoare 2 Rolul si factorii creativitatii Despre importanta creativitatii nu e nevoie sa spunem multe: toate progresele stiintei, tehnicii si artei sunt rezultate ale spiritelor creatoare Desigur exista mai multe trepte de creativitate; C W Taylor descrie cinci "planuri" ale creativitatii a) Creativitatea expresiva se manifesta liber si spontan in desenele sau constructiile copiilor mici Nu se pune problema, la acest nivel, de utilizare sauoriginalitate Este insa un mijloc excelent de a cultiva aptitudinele creatoare ce se vor manifesta ulterior b) Planul productiv este planul crearii de obiecte, specific muncilor obisnuite Un olar sau o tesatoare de covoare produc obiecte a caror forma se realizeaza conform unei traditii, unei tehnici consacrate, aportul personal fiind redus Este planul la nivelul caruia accede orice om muncitor c) Planul inventiv este accesibil unei minoritati foarte importante E vorba de inventatori, acele persoane ce reusesc sa aduca ameliorari partiale unei unelte, unui aparat, unei teorii contraversate intr-o tara mare, cum este Japonia, se inregistreaza anual peste 100 000 de brevete de inventii, ceea ce asigura un progres vizibil al productiei d) Creativitatea inovatoare o gasim la oamenii caracterizati ca fiind "talente" Ei realizeaza opere a caror originalitate este remarcata cel putin pe plan national e) Creativitatea emergenta este caracteristica geniului, a omului care aduce schimbari radicale, revolutionare, intr-un domeniu si a carui personalitate se impune de-a lungul mai multor generatii in afara de aceste aspecte, daca nu creativitatea, cel putin imaginatia este necesara fiecarui dintre noi in conditiile vietii obisnuite O echipade psihologi de la Universitatea Harvard a studiat caracteristicile psihice ale unor muncitori instabili, cei care creaza fluctuatia fortei de munca, aspect stanjenitor pentru managerii intrprinderilor Sunt acele persoane care azi se angajeaza intr-o fabrica, dar dupa o luna-doua, pleaca in alta parte, dar nici aici nu stau mult s a m d Examenarea a aratat ca majoritatea lor erau lipsiti de imaginatie, in sensul de a nu fi capabili sa-si imagineze cum de ceilalti 85 vad lucrurile altfel, au alte opinii alte valori Numim aptitudinea de a te identifica cu o persoana si a vedea lumea cu ochii ei, cu mentalitatea ei - empatie Empatia presupune putina imaginatie care insa lipsea muncitorilor amintiti mai sus si de aceea ei aveau numeroase neintelegeri, ducand fie la parasirea institutiei, fie la demiterea lor Absenta capacitatii empatice ar explica, dupa aceiasi cercetori, si mai multe din divorturi, unii dintre cei casatoriti nefiind capabili de empatie, deci sa-si imagineze alte dorinte, alte interese decat cele personale, ceea ce devine usor sursa de conflict iata ca, macar sub aceasta forma, imaginatia este o insusire valoroasa, imprtanta pentro o convetuire armonioasa in ce priveste factorii creativitatii, se poate vorbi, mai intai, de aptitudini pentru creatie Exista anumite structuri cerebrale, pe care nu le cunoastem, care favorizeaza imaginatia, ele creand predispozitii de diferite grade pentru sinteza unor noi imagini, noi idei Totusi e nevoie de interventia mediului, a experientei pentru ca ele sa dea nastere la ceea ce numim talent Sunt unii ce exagereaza chiar rolul muncii in creatie De exemplu, Thomas Edison, cunoscutul inventator, sustinea ca geniul este 99% transpiratie si 1% inspiratie Acest punct de vedere se justifica prin specificul domeniului sau, inventiile de ordin tehnic, deoarece a trebuit sa incerce peste 3 000 de substante pana sa ajunga la cea mai rezistenta la tensiunea din becul elecric (atunci a fost gasit filamentul de carbune) Dar teza lui Edison nu se aplica in cazul lui Mozart, capabil sa scrie o sonata in cateva zile De munca este nevoie, dar nu chiar in proportia preconizata de renumitul inventator Fara indoiala, un al doilea factor care trebuie amintit il constituie experinta, cunostiintele acumulate importanta nu este doar cantitatea, bogatia experientei, ci si varietatea ei Multe descoperiri intr-un domeniu au fost sugerate de solutiile gasite in alta diciplina Nu intamplator se insista in pedagogie asupra valorii culturii generale Se disting doua feluri de experiente: a) o experienta drecta, acumulata prin contactul direct cu fenomenele sau prin discutii personale cu specialistii si b)o experienta indirecta, obtinuta prin lectura de carti ori audierea de expuneri Prima forma are un mai puternic ecou psihic, ceea ce nu inseamna ca ar fi de neglijat cartile,care ne pun in contact cu mari spirite ce stralucesc de-a lungul multor secole Pot fi considerate ca factori interni ai dezvoltarii creativitatii, motivatia si vointa, amintite cand neam referit la structura ei Crestera dorintei, a interesului pentu creatie, ca si a fortei de a birui obstacole are, evident, un rol notabil in sustinerea activitatii creatoare in ce priveste rolul inteligentei, situatia e mai putin clara, desi e evident ca in domeniul stiintei prezenta este de netagaduit in conformitate cu experientele efectuate, relatia dintre inteligenta si creativitate e complexa S-au aplicat, la un mare numar de subiecti, teste de inteligenta si creativitate S-au obtinut corelatii semnificative, dar destul de modeste Analiza rezultatelor a aratat ca printre subiectii cu note ridicate la inteligenta sunt unii avand cote slabe la creativitate in schimb, cei cu perforemante ridicate de creativitate aveau la inteligenta cote cel putin mijlocii, de unde concluzia necesitatii sale pentru o creativitate superioara Totodata reiese ca in anumite tipuri de inteligenta (gandirea critica) nu e implicat si spiritul creativ in ultima analiza, societatea are o influienta deosebit de importanta pentru inflorirea spiritiului creativ intr-un domeniu sau altul in primul rand, intervin cerintele sociale Stralucita epoca a Renasterii italiene, in domeniul picturii si sculpturii, se explica prin imbogatirea negustorilor, atagand dupa sine cerinta construirii de palate impodobite cu picturi si sculpturi, care a stimulat talentele existand totdeauna intr-un popor; s-au creat scoli iluste permitand ridicare acestor arte pe cele mai inalte culmi in secolul nostru, dimpotriva, interesele societatii s-au indreptat spre 86 progresul tehnicii, aceasta cunoscand o dezvoltare fara precedent Un alt factor determinat in stimulare creativiatii il constituie gradul de dezvoltare a stiintei, tehnicii, artei De pilda, forta aburului era cunoscutaa inca din antichitate Existau jucarii ce se miscau datorita presiunii aburului Apoi zeul Baai Moroen, divinizat in orientul mijlociu, era infetisat printr-o uriasa statuie de bronz in zilele de sarbatoare se facea un foc mare la baza acestei statui care incepea sa miste din maini si sa scoata un sunet inspaimantator Preotii stiau ca focul incalzea puternic un recipient cu apa, si aburii apasau pe niste clapete actionind mainele Dar totul era un secret pazit cu strasnicie in ce priveste productia materiala, ea era efectuata de sclavi si nu exista nici o preucupare de a le inlesni munca La inceputul secolului 18-lea, dezvoltindu-se manufactura, a aparut si diviziunea muncii Prin simplificarea operatiilor efectuate de un muncitor s-a putut contura ideea folosirii fortei aburului pentru miscarea unor mecanisme, executind miscari simple rectilinii ori circulare De asemenea, Einstein n-ar fi putut formula teoria sa asupra relativitatii daca, in prealabil alti savanti n-ar fi efectuat o serie de experiente al caror rezultat nu se putea explica prin legile mecanice cunoscute atunci Exista o puternica influenta directa exercisata de precedetori, de profesori: Socrate l-a influentat pe Platon, Hayden l-a influentat pe Beethoven Chiar daca ulterior elevul se indeparteaza de modelele initiale, acestea au un rol deosebit in formarea tineretului Societatea poate avea si functia de frana in dezvoltarea cunoasterii Sa ne amintim de persecutiile inchizitiei si italia sau de intoleranta stalinista,, impiedicind progresul stiintelor sociale si biologice 3 Dezvoltarea creativitatii Multa vreme creati a fost considerata apanjul exclusiv al unei minoritati restrinse Distingand insa mai multe trepte calitative in cereativitate si observind cum si efooturile de gandire obisnuita implica ceva nou, cel putin pentru persoana aflata intr-un impas, satazi nu se mai face o separare neta intre omul obisnuit sicreator Orice om normal poate realza o imbunatatire in munca sa, o mica inovatie sau inventie Ca dovada ca, in multe tai, numarul inventatorilor cu brevet e de ordinul zecilor si chiar al sutelor de mii Pentru a se ajunge la o astfel de performanta, e nevoie de preocupare speciala, de conditii favorabile devvoltarii imaginatiei Si, intr-adevar, asistam astazi la deschiderea unor ,,cursurii de creativitate si chiar ,, scoli de inventica Ce se poate face deci pentru stimularea creativitatii? Mai intai, trebuie sa fim constienti, si sa combatem anumite piedici in calea manifestarii imaginatiei, creativitatii Asemenea obstacole exterioare sau interente individului sunt denumite, de obicei, blocaje a)Blocajele creativitatii 1)Mai intai, sunt amintite blocajele culturare Conformistul este unul din ele: dorinta oamenilor ca toti cetatenii sa gindesca si sa se poarte la fel Cei cu idei sau comportari neobisnuite sunt priviti cu suspiciune si chiar cu dezaprobare, ceea ce constituie o descurajare pentru asemenea persoane Apoi, exista in general o neincredere in fantezie si o pretuire exagerata a ratiunii logice, a rationamentelor Dar, vom vedea cind se va studia gindirea, ca deductiile riguroase nu parmit un progres real decat daca fundamenteza rezultatele unor constructii sau ale unor operatii imaginare Nici matematica nu poate progresa fara fantezie Aceasta atitudine sceptica, observata atit la oameni simpli, cat si la cei cultivati, si-ar putea avea originea in existenta unor indivizi cu imaginatie bogata, dar comozi, lenesi, care nici nu-si fac cum trebuie obligatiile serviciului, daramite sa creeze opere de valoare Cel mult, ei pot distra un grup, la o petrcere 87 2) Blocaje metodologice sunt acelea ce rezulta din procedeele de gindire Asa e cazul rigiditatii algoritmilor anteriori Se numeste algoritm o succesiune determinata de operatii permitind rezolvarea unei anumite categorii de probleme Noi sintem obisnuiti sa aplicam intr-o situatie un anume algoritm si, desi nu pare a se potrivi, staruim in a-l aplica, in loc sa icercam altceva De asemenea, se observa cazuri de fixitate functionala: folosim obiecte si uneltele potrivit functiei lor obuisnuitesi nu ne vine in minte sa le utilizam altfel Sa dam un exemplu simplu: in timpul razboiului, o grupa de soldati cartiruita intr-o casa parasita dintr-o localitate evacuata de inamic Acolo ramasera mai multe scaune, dar nu exista nici o masa Mai multe zile soldatii s-au chinuit sa manince pe brate, pana cand unuia i-a venit ideea sa scoata usa din balamale si, punind-o pe patru scaune, au avut o masa foarte comoda Aceasta idee a venit foarte tirziu, intrucat pentru noi toti functia usii este de a inchide o incapere si nu de a servi drept o scandura pentru masa Tot in aceasta categorie de blocaje gasim si critica prematura, evidentiata de Al Obsborn, unul din promotorii cultivarii creativitatii Atunci cand ne gandim la solutionarea unei probleme complexe, spune el, sunt momente cand ne vin in monte tot felul de idei Daca, indata ce apare o sugestie, ne apucam sa discutam ritic valoarea ei, acest act blocheza venirea altor idei in constiinta Si cum prima sugestie de obicei nu e cea mai buna, ne aflam in impas Cand imaginatia trece prinr-un moment de efervescenta, sa lasam ideile sa curga - doar sa le notam Numai dupa acest izvor de inpiratie seaca, sa trecem la examenul analitic al fiecaruia Osborn a intitulat acest procedeu brainstorming, ceea ce in traducere literara ar fi "furtuna, asaltul creierului" - in limba noastra iol caracterizam ca "asaltul de idei" sau " evaluarea amanata" Brainstormingul poate fi utilizatsi in munca individula, dar el e cunoscut mai ales printr-o activitate de grup, despre care vom vorbi imediat 3) in fine, mai exista si blocaje emotive, intrucat, asa cum se stie, factorii afectivi au o influenta importanta:teama de a nu grsi, de a nu se face de ras, poate impiedica pe cineva sa exprime si sa dezvolte un punct de vedere neobisnuit De asemenea, graba de a accepta prima idee este gresita, fiindca rareori solutia apare de la inceput Unii se descurajeaza rapid, dat fiind ca munca de creatie, de inovatie este dificila si solicita eforturi de lunga durata Si tendinta exagerata de a-i intrece pe altii implica evitarea ideiilor prea deosebite si dauneaza procesul de creatie b)Metode pentru stimularea creativitatii Aspiratia spre dezvoltarea spiritului creativ a dus la conceperea unor metode care, pe de o parte, sa combata blocajele, iar pe de alta, sa favorizeze asociatia cat mai libera a ideilor, utilizand astfel la maximum resursele inconstientului 1) Una din cele mai populare este brainstormingul despre care am amintit mai sus, dar utilizat in conditiile unei activitati de grup iata cum recurge: presupunem ca intr-o fabrica s-a ivit o problema dificila, si s-a hotarit convocarea grupului de brainstormig; se trimite cate o invitatie membrilor in care se specifica problema, ziua, ora si locul intrunirii; persoanele respective au fost alese, mai demult, urmarindu-se sa faca parte din cele mai diverse profesiuni, deci, pe langa ingineri, vor fi un biolog, un zierist, un istoric, un agronom, un fizician s a , asigurindu-se in acest fel, din capul jocului, o varietate a punctelor de vedere Acesti specialisti iau act de problema, dar nu o analizeaza in mod special in ziua stabilita vin, adunati in jurul unei mese, si dupa o luare de contact, incepe sedinta propriu-zisa, condusa de un mediator De obicei , pe o tabla mare se scriu de obicei cele patru reguli ale braistormingului: "judecata critica este exclusa" ; "cat mai multe idei" ; "dati frau liber imaginatiei" si ultima: "combinarile si ameliorarile sint binevenite" Exista si un secretar care stenografiaza tot ceea ce se spune Unul dintre cei de fata incepe prin a debita tot ce-i trece prin minte in relatia cu problema, fara nici o selectie sau procupare de exacitate Dupa ce el termina, incepe altul, nu se discuta nimic, urmeza al treilea s a m d La un moment dat ideile abunda, apoi se raresc si in cca 45-60 de minute inspiratia secatuieste, sedinta se incheie, darmediatorul reaminteste participantiilorca, daca ulterior le mai vine vreo idee, sa o comunice telefonic secretarului Dupa aceea, se aduna specialistii intreprinderii si parcurgind lista, cauta ideea care sugereza o solutie 88 optima Metoda da adeseori bune rezultate, altfel n-ar mai fi utulizata cu regularitate in interprinderi si in institute Comunicarea unor idei intr-un grup are avantajul de a sucita asociatii benefice altuia, poate deschide un nou orizont, dand prilejul persoanei sa formuleze pareri care i-ar fi venit in minte daca ar fi lucrat singur Experiente riguloase au aratatca, lucrand in grup, se produc mai multe idei, se gesesc mai multe solutii, decat daca membrii grupului ar lucra fiecare separeat Desigur, nu orice problema poate fi abordata in felul arata, mai ales cele care solicita scrisul si, de asemenea, nu in orice fraza, ci doaratinci cand impasul este bine precizat 2) Tot o metoda asociativa este si sinectica inovata de W Gordon Acesta era convins de valoarea psihanalizei si deci de rolul hotarator al inconstientului Cum, dupa aceasta doctrina, "sinele" se exprima pri metafore, in centrul atentiei se afla stradania de a gasi metafore cu problema prezentata Si aici, din grup fac parte 6-8 persoane de diferite profesii Mai intai se face "srainul familiar" adica se clarifica bine dificultatiile problemei Apoi se transforma "familiarul in ceva strain", adica se cauta metafore, comparatii, personificari De pilda, daca se studiaza inbunatatirea unui carburator, cineva isi imagineaza ca este "un plaman cand rar si profund, cand superfecial si repede" ; altcineva invoca "balenacare, dupa o inspiratie puternica, nu mai respira multa vreme" etc Dupa ce se formuleaza circa 20 de analogii-metafore, aceleasi persoane studiaza impreuna cu specialistii solutionarea optima a problemei, sugerata de una sau alta din metafore Acesta e partea cea mai dificila si dureaza mai multe ore Exista si alte metode in care nu se recurge la asociatii libere, dar se stimuleazacreativitatea prin grup 3) Metoda 6-3-5 Este vorba de impartirea unui adunari in grupuri de 6 persoane, in care fiecare propune trei idei intr-un timp maxim 5 minute Primul grup discuta problema si, pe o fisa, sint trecute trei idei, fiecare fiind capul unei coloanece se va completa de catre celelalte grupuri Dupa 5 minute, fisa este trecuta unui alt grup care adauga alte trei idei in coloane, sub celelalte s a m d pana ce fiecare fisa trece pe la toate grupurile Conducatorul srange foile, le citeste in fata tuturor si se discuta pentru a se hotari care din propuneri sa fie insusita 4) Pshilips 6-6 Este tot o metoda menita sa consulte un numar mare de persoane Aceasta multime segrupeaza in cate 6 persoane, urmand a discuta problema timp de 6 minute Mai intai, animatorul explica metoda si avantajul ei, apoi expune problema Se urmareste ca grupurile sa fie cat mai eterogene Fiecare isi alege un coordonator si se discuta timp de 6 minute La urma, fiecare grup isi anunta parerea Urmeza o discutie generala - dupa care se trage concluzia in felul acesta, intr-un timp scurt, se consulta opinia multora: 4-5 minute organizarea, 6 minute discutia in colectiv, 2 minute raporteaza rezultatul fiecare ; daca sint 10 grupe = 20 minute Deci avem circa 30 minute Discutia finala poate dura 30 de minute, deci in circa o ora se pot rezuma parerile a 60 de pesoane Cand e vorba de o problema complexa, se pot organiza grupuri de 4 membri, avand la dispozitie 15 minute 5) Discutia panel Termenul panel inseamna in engleza ,, jurati Si in acest caz e vorba de participarea unor colectivitati mai mari Discutia propriu-zisa se desfasoara intr-un grup restrans (,,juratii), e format din persoane competente in domeniul respectiv Ceilalti pot fi zeci de persoaneasculta in tacere ceea ce se discuta Acestia pot interveni prin biletele transmise ,,juratilor Uneori biletelele sunt de hartie colorata: cele albasre contin intrebari, cele albe-sugestii, cele rosii- pareri personale Mesajele sunt primite din unul din membrii participanti la dezbatere, care introduce in discutie continutul unui biletel atunci cand se iveste un moment prielnic (i se spune ,,injectorul de mesaje ) Discutia e condusa de un ,,animator La urma, persoanele din sala pot interveni si in mod direct, prin viu grai in incheiere, animatorul face o sinteza si trage concluzii Discutiile panel sunt organizate aprope zilnic de posturile de televiziune Auditorul (zeci de mii de persoane) urmareste discutia acasa si poate interveni prin telefon Ceea ce lipseste discutiilor televizate sunt sunt sintezele si concluziile animatorului, totul ramane in aer si cetatenii nu stiu ce sa 89 creada! De altfel, nu sunt discutii urmarind creatia, ci numai informatia a) Dezvoltarea creativitatii in invatamant Cata vreme creatia era socotita un privilgiu dobandit ereditar de o minoritate, scoala nu sa ocupat in mod special de acest aspect, desi, e drept, s-au creat ici colo clase speciale pentru supradonati Decand se arata ca automatele dirijate de calculatoare infaptuiesc toate muncile monotone, stereotipe si deci omului ii revin mai mult sarcini de perfectionare, de innoire, cultivarea gandirii inovatoare a devenit o sarcina importanta a scolilor de masa Pe langa efortul traditional de educare a gandirii critice, stimularea fanteziei apare si ea ca un obiectiv major Aceasta implica schimbari importante, atat in mentalitatea profesorilor, cat si in ce priveste metodele de educare si instruire in primul rand, trebuie scgimbat climatul, pentru a elimina blocajele culturale si emotive, puternice in scoala din trecut Se cer relatii distinse, democratice, intre elevi si profesori, ceea ce nu inseamna a cobora statutul social al celor din urma Apoi, modul de predare trebuie sa solicite pariciparea, initiativa elevilor-e vorba de acele metode active, din pacate prea putin utilizate in scoala romaneasca in fine, fantezia trebuie si ea apreciata corespunzator, alaturi de temeinicia cunostintelor, de rationamentul riguros si spiritul critic Manual de creativitate [Robert J Sternberg] 22,90Lei Limba: Romana Descrierea editorului: Cuprins: Conceptul de creativitate: perspective si paradigme • O istorie a cercetarilor in domeniul creativitatii • Metode de cercetare a creativitatii • Abordarile psihometrice ale cercetarii creativitatii umane • Studii experimentale de creativitate • Metoda studiului de caz si abordarea sistemelor de dezvoltare in intelegerea procesului de creatie al personalitatii exceptionale • Creativitatea din perspectiva istoriometrica • Creativitatea, Sinele si Mediul • Creativitatea si cunoasterea: confruntarea teoriilor • Creativitatea si inteligenta • Motivatia si creativitatea • implicatiile unei perspective sistemice in studierea creativitatii Cartea ofera o analiza comprehensiva a evolutiei procesului de creativitate de-a lungul timpului si cuprinde informatii despre temele majore presupuse de un asemenea subiect, despre originile si metodele optime de abordare Opiniile cuprinse in volumul de fata sint legitimate stiintific si devin puncte de reper prin larga lor vehiculare internationala La aceste opinii se vor referi, mult timp, cursurile academice din intreaga lume, comunicarile stiintifice din cadrul manifestarilor internationale, programele de formare profesionala in domeniile atit de diverse ale manifestarii creativitatii, ca parte a talentului individual si colectiv Volumul reprezinta o sursa extraordinara pentru orice student din domeniul stiintelor psihosociale si pedagogice, dar si un ghid necesar tuturor celor interesati de gindirea creativa Despre autor: Robert J Sternberg, profesor de psihologie si educatie la Yale University, director la Yale Center for the Psychology of Abilities, Competencies, and Expertise (PACE Center), membru al American 90 Academy of Arts and Sciences, al American Association for the Advancement of Science, al American Psychological Association si al American Psychological Society Autor si coautor a numeroase carti si articole in domeniul psihologiei iSBN: 973-681-808-X   296 de pagini   Anul editiei: 2005 91 